TANGO SIGLO XX 


Este libro —consagrado a las relaciones entre el tango, la 
subjetividad y la sociedad— aborda particularmente el análisis de la 
singularidad artística del género como síntesis sociocultural 
prefiguradora de relaciones sociales y políticas. Parte de la 
presuposición de que el tango no solamente posee una historia sino 
también una historia espectacularizada que se manifestó mediante 
símbolos e imágenes que enmarcaron aspectos relevantes de la vida 
cotidiana y la cultura política nacional. 


Durante las últimas décadas tuvo lugar un resurgimiento del tango, 
fundamentalmente por medio del baile que se constituyó en un 
lugar de encuentro y de expresión cultural de relaciones sociales. 
Podemos considerar, entonces, este resurgimiento como una “cifra” 
que es necesario develar. ¿Qué nos quiere decir actualmente el 
tango con el renacimiento de sus diversas expresiones estéticas, los 
medios que emplea y su significado para la subjetividad social? 


Por medio de una interpretación sociológica de la cultura que le 
diera origen, aquí se analizan letras, guiones, películas, artículos, 
libros y performances relacionados con el tango que permiten 
descifrar algunas claves para comprender la compleja trama de los 
conflictos sociales, culturales y afectivos (incluidos los de género) 
junto con las expectativas de la sociedad argentina actual. 
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Introducción 


En los tangos, como también en películas y sainetes muy populares 
hasta mediados del siglo pasado —que hoy parecen cobrar un nuevo 
impulso que mantiene en muchos casos los dilemas existenciales y 
sociales originales—, hallamos el sustrato cultural de Buenos Aires. 
Sus manifestaciones estéticas (sainetes, películas, libros, etc.) 
constituyen el mito vigente más importante que conforma la cultura 
del Río de la Plata. Como mito, expresa ciertas invariantes que se 
repiten a lo largo del tiempo. Las temáticas y constelaciones que 
encontramos en las letras de tangos y sainetes nos hablan de las 
relaciones de género entre los hombres y las mujeres de Buenos 
Aires, de la vinculación de su habitantes con la ciudad y el puerto, 
con otros habitantes, con la fiesta carnavalesca, con la miseria, con 
la muerte, con el tango mismo, etc. Son como la cristalización de 
preocupaciones existenciales, sociales y sentimentales que ofrecen 
un marco metafórico a la cultura local urbana y que fueron 
expandiéndose y siendo aceptadas en diversos lugares del mundo, 
sea por medio de la música o de sus letras. Estas invariantes 
encontraron también su continuidad en películas, espectáculos y en 
las letras del rock nacional que a partir de la década de 1960 
permitieron que muchas temáticas abordadas por el tango se 
manifestaran en un nuevo contexto urbano histórico-cultural. Es 
decir que la cultura urbana encontró en el tango (y sus 
continuadores) una forma de decir sus estructuras latentes de 
sentimiento, pensamiento y acción; la “estructura del sentir” de un 
pueblo que se revela a través de sus manifestaciones estéticas, 
culturales y políticas. La desactualización de sus manifestaciones 
estéticas o su anquilosamiento condujo a que esa cultura urbana se 
expresara por otros medios y a que sus códigos manifiestos se 
transformaran. Un caso paradigmático vinculado al tango son los 
cambios que experimentaron a través de las décadas los códigos de 
las milongas, que en la actualidad recobraron vigencia manteniendo 
algunas pautas culturales urbanas y modificando otras, 
especialmente las vinculadas a las relaciones entre los géneros, a los 


grupos etarios que concurren a ellas y a las distancias corporales. El 
tango es la “escena oculta” de la cultura urbana rioplatense en la 
que se condesan las memorias de diversos grupos socioculturales y 
nacionales, como los ritmos de los negros, la melancolía de los 
inmigrantes y la astucia verbal de los criollos. También de hábitos 
derivados del escaso contacto inaugural entre hombres y mujeres, 
del predominio de malevos y rufianes en los barrios y de otras 
constelaciones que se expresaron de manera poética, como las 
relaciones espaciales de la ciudad y de la mujer con relación al 
predominio del centro. El psicoanálisis resaltó el lugar de la madre 
en la cultura del tango, que podríamos asociar a su presencia 
protagónica en nuestra cultura urbana, pero como podremos 
apreciar en este libro son posibles también otras lecturas: hallamos 
las “neurosis” como conductas repetitivas y patológicas específicas, 
pero que son relativizadas o modificadas por otros rasgos culturales, 
sociales e históricos en los que el cruce de influencias no familiares 
resulta fundamental. Este libro —consagrado a las relaciones entre el 
tango, la subjetividad y la sociedad— aborda particularmente el 
análisis entre la singularidad artística del género como síntesis 
sociocultural prefiguradora de relaciones políticas. Parte de la 
presuposición de que el tango no solamente posee una historia sino 
también una historia espectacularizada que se manifestó mediante 
símbolos e imágenes que enmarcaron aspectos relevantes de la 
cultura política nacional. 


Durante las últimas décadas tuvo lugar un resurgimiento del tango, 
fundamentalmente por medio del baile que se constituyó en un 
lugar de encuentro y de expresión cultural de relaciones sociales. 
Podemos considerar, entonces, este resurgimiento como una “cifra” 
que es necesario develar. ¿Qué nos quiere decir actualmente el 
tango con el renacer de sus diversas expresiones estéticas, los 
medios que emplea y su significado para la subjetividad social? 


Para desarrollar una interpretación de este significado, consideré 
que era imprescindible remontar la historia social del tango 
comenzando con las relaciones de género; repasando e 
interpretando por un lado la bibliografía existente más relevante 
sobre el tema y, por el otro, analizando obras y fuentes 
documentales vinculadas a él. Ahondando en el análisis de su 
historia, se constata el lugar central que tuvo (y tienen) las mujeres. 


Contra lo que pudiera presuponerse y que forma parte incluso de las 
interpretaciones y los análisis de muchos investigadores, el tango 
como expresión artística múltiple se desarrolló con temáticas que 
tienen a la figura femenina en un lugar central. También, se trata de 
un lugar simbólico de conflicto en el que se dirimieron (y se 
dirimen) disputas sociales, políticas y culturales que se 
constituyeron en torno al (los) género(s). Desde este punto de vista, 
dilucidar sus contornos específicos significa también ofrecer claves 
significativas para comprender los conflictos políticos y culturales 
de la sociedad actual. Durante las primeras décadas del siglo pasado 
se produjo el pasaje del tango instrumental al tango canción. Al 
mismo tiempo, los lugares donde se lo bailaba —milongas, bares y 
peringundines-— eran los sitios principales donde se dirimían las 
peleas a cuchillo entre los compadres. El pasaje a la canción 
significó la simbolización por la pérdida masculina de la mujer en 
una sociedad desigual que abandonaba paulatinamente la violencia 
directa por la económica, política y cultural, aunque aquella 
permaneciera latente. Esta simbolización fue atribuida por 
investigadores y ensayistas a factores exclusivamente psicológicos o 
bien individualizantes cuyos análisis, si bien describían el lamento 
masculino, no avanzaban en el diagnóstico social y político de este. 
El “tango llorón”, como lo llamó Jorge Luis Borges en su apología 
de la “secta del cuchillo y del coraje”, era el lamento del hombre 
pobre del Río de la Plata. El talante y la voz de este hombre 
quejumbroso pueden hallarse también, transfigurados, en la 
literatura de autores porteños de distintas épocas como Roberto 
Arlt, Osvaldo Mariani, Leopoldo Marechal, Raúl Scalabrini Ortiz, 
Ernesto Sabato, Marco Denevi, Guillermo Saccomanno y tantos 
otros. Sobre la base de fuentes documentales, escritas, visuales y 
testimoniales analizadas, considero que esas denominaciones y 
etiquetamientos de la cultura del tango como misógina son 
inapropiados o al menos parciales. Por el contrario, un 
ahondamiento del universo social, político y cultural en el que se 
desarrolló permite mostrar un entramado de relaciones en las cuales 
cobraba sentido la queja masculina como expresión de voces 
subalternas al mismo tiempo afincadas en tradiciones rurales e 
históricas donde la figura materna cobraba relevancia. También 
como resultado de una “represión” en el sentido freudiano del 
término, con su consiguiente frustración que fue elaborada 
artísticamente por los cultores del tango (y de otras disciplinas), con 


consecuencias mediáticas para el discurso y la acción política 
durante la primera mitad del siglo pasado. Para Freud, la cultura 
como equivalente a la civilización suponía la necesidad de la 
represión de los instintos sexuales y agresivos. Sin embargo, 
consideraba que provocaba un “malestar en la cultura” moderna 
con consecuencias patológicas en la vida anímica de las personas, 
como las neurosis. El arte tenía, según Freud, la capacidad de 
“sublimar” simbólicamente la represión evitando sus consecuencias 
negativas para la cultura. La búsqueda del amor incondicional que 
revelan las letras de los tangos puede interpretarse asimismo como 
una queja frente a los avances de la modernización “periférica” y el 
mercantilismo. Sin embargo, esta reacción frente a la 
“modernización periférica” se resolvía cultural y políticamente de 
una manera singular. 


La historia inicial del tango adquiere de esta manera un significado 
que permite otras perspectivas de análisis no solamente de sus letras 
sino también de sus expresiones radiales, escénicas y audiovisuales, 
constituyéndose en expresión y modelos de relaciones sociales, 
culturales y políticas entre los géneros. A partir de estas “relaciones 
genéricas” ofrecidas por el tango puede tener lugar, entonces, una 
proyección de la distribución afectiva del poder en la sociedad 
argentina y del poder afectivo, mostrando y explicando que las 
relaciones de desigualdad genérica no solamente abarcan los 
vínculos entre mujeres y hombres (donde las primeras se hallan 
claramente desfavorecidas) sino también en el seno de cada género. 
Podemos denominar a esta desigualdad en el acceso a los poderes 
afectivos que tienen un fundamento material “relaciones sociales 
genéricas de dominación”. La comprensión de estas relaciones 
presentes en el tango ofrece entonces una clave de comprensión de 
las vinculaciones entre los géneros, la subjetividad, el mundo del 
espectáculo y el poder en la sociedad. 


Desde hace poco más de dos décadas el tango dejó de ser nostalgia 
para actualizarse nuevamente. Este ave fénix de los porteños, de los 
argentinos y del Río de la Plata vuelve, pero ya no solamente en la 
forma del canto, la letra y la orquestación que prevalecieron luego 
de la década de 1950, sino principalmente por medio del baile y la 
milonga. ¿Búsquedas de sociabilidades que encuentran en el tango, 
no siempre renovado, alternativas de expresión? Miles de jóvenes se 


suman al tango, a través del baile; pero además no dejan de 
concurrir a lugares donde se lo canta e interpreta musicalmente. 
Esta circunstancia obedece a profundos virajes sociales e históricos, 
donde la búsqueda existencial se convierte en búsqueda identitaria 
colectiva, y por lo tanto política. 


La melancolía, muchas veces atribuida a lo tanguero en especial, 
deja paso a la apertura de nuevos horizontes existenciales, abiertos 
de posibilidades, como sostendría el existencialismo; pero al mismo 
tiempo se constituye en una predeterminación no ontológica o, 
siguiendo a Carlos Astrada, en el sustrato de la cultura en el que 
necesariamente debemos abrevar. Sin embargo, este sustrato no 
tiene nada que ver con la apelación al “espíritu de un pueblo” o 
menos aún a la “raza”, sino a la hibridación de orígenes y culturas 
de los que el espíritu tanguero fue siempre expresión. 


El tango fue un importante factor de “integración social” para el 
cúmulo de culturas, estilos y nacionalidades que poblaron el país. 
Esta dimensión integradora del tango se inscribe, además, y de 
acuerdo con la interpretación que desarrollamos en estas páginas, 
no solamente como forma de cohesión social entre grupos 
heterogéneos, sino principalmente como expresión trascendental y 
novedosa experiencia que resistió en sus orígenes dos estrategias 
fundamentales que fueron desplegadas por el Estado y las clases 
dominantes: por un lado el higienismo y por el otro una menos 
reconocida, pero no menos efectiva a través del tiempo, como lo fue 
el discurso criollista y sus efectos en la cultura argentina. 


Actualmente —y tal vez este debiera ser el aporte más importante 
sobre el tango y otras expresiones estéticas— pueden identificarse 
algunos indicios como guía para futuras interpretaciones que nos 
muestran la espontaneidad de las manifestaciones creativas del 
pueblo como respuestas visibles a fesnómenos menos evidentes del 
poder. El análisis del papel actual de las relaciones de género en el 
tango, de la discriminación, de lo foráneo en el imaginario social y 
de los jóvenes, de sus relaciones con el psicoanálisis y las 
intervenciones terapéuticas, entre otros, nos aproximan a una 
comprensión más cabal de cómo se procesan las micropolíticas en la 
sociedad actual. El tango fue muchas veces interpretado como 
reservorio de la autoridad de los mayores, hombres y porteños; el 


papel de la mujer en él (la “milonguita”) se reducía a seguir al 
hombre; los jóvenes eran vistos como factores de ruptura antes que 
de continuidad y renovación de la cultura urbana, en tanto al 
mismo tiempo se afirmaba una suerte de porteñismo frente al 
interior del país. La dimensión asimilativa del tango pareció por 
décadas oscilar hacia otras excluyentes y políticamente neutrales, 
donde la tanguidad se manifestaba solamente como nostalgia que se 
encarnizaba en un oyente radial pasivo y solitario. Hoy vemos cómo 
todo esto se ha modificado, y lo que pareciera ser una expresión 
meramente nostálgica para muchos se convierte en una fuente de 
sociabilidad —y aun de empleo en muchos casos— que permite el 
reconocimiento entre distintas generaciones y aun dentro de ellas 
mismas; ya no tanto como nostalgia de lo que fue sino 
fundamentalmente como “cifra de redención” de lo que pudo haber 
sido y no se concretó. La llamada “modernidad líquida” exige la 
búsqueda y construcción de identidades no inmediatamente 
disponibles; el tango, si bien se halla inserto en lo más íntimo de 
nuestra identidad cultural, requiere ser “construido” y “descubierto” 
como fuente de identidad: un “despertar” del mundo ilusorio y 
mercantil que prevalece aún en muchas expresiones tangueras para 
abrirnos al mundo del juego infantil e iluminador como un estímulo 
para los sueños colectivos. 


Desde esta perspectiva el tango y sus manifestaciones en el mundo 
del espectáculo y los medios de comunicación constituyen una 
expresión privilegiada de la subjetividad social del Río de la Plata 
(y quizá de otras ciudades del mundo en el contexto actual de 
mundialización cultural). En este sentido, aquí se aborda el tango y 
sus manifestaciones artísticas en diversos momentos de la historia 
argentina como un medio de ilustrar creencias sociales y a la vez 
como una expresión de prácticas sociales artísticas que reelaboraron 
y reelaboran esas creencias. El análisis de guiones, films y 
performances muestra continuidades y rupturas con la historia 
previa (particularmente luego de la crisis de 2001), como intentos 
de “recuperación” de relaciones sociales y de sus utopías. Este libro 
no pretende llegar a conclusiones definitivas sino presentar una 
“caja de herramientas”, un modesto insumo que habrá cumplido su 
objetivo en la medida en que despierte el estímulo para realizar 
futuras indagaciones en torno a las relaciones entre el tango, la 
subjetividad social (con sus correlatos artísticos) y la cultura 


política en el país. 


Este libro, basado en mi tesis de doctorado de la Facultad de 
Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires (UBA) —“Crisis, 
reconstitución del sujeto y ficcionalidad en el teatro comunitario y 
las performances del tango (2001-2014)”- y en investigaciones 
realizadas en el marco de la Universidad Nacional de General 
Sarmiento (UNGS), contiene a modo de ilustración y ejemplificación 
el testimonio de muchos de sus intérpretes y practicantes actuales, 
que dan cuenta de este renacimiento. El análisis y la interpretación 
de estos datos, de naturaleza cualitativa, se han realizado sobre el 
trasfondo de una concepción histórico-social y existencial acerca del 
tango, donde la dimensión estética, como se ha señalado, es 
también política. Pero fundamentalmente como resultado de una 
observación participante en una cultura y unas prácticas estéticas 
en las que el propio autor se encuentra inmerso, como búsqueda de 
conocimiento, autoconocimiento y transformación de vínculos 
sociales. 


PRIMERA PARTE 


Historia social y figuraciones del tango 


PRELUDIO 1 


Mestizaje, hibridación cultural y procesos 
de identificación social 


Con la derrota de Juan Manuel de Rosas en la batalla de Caseros 
(1853) comenzó la etapa de la llamada Organización Nacional. De 
la sociedad colonial y católica que encarnaba el Restaurador hasta 
mediados del siglo XIX se fue pasando a la conformación de una 
sociedad nacional estatal que aún conservaba hacia fines del siglo 
algunas rémoras de su antecesora. Sin embargo, de las etnias 
afroamericanas que habían formado parte destacada de los ejércitos 
libertadores apenas quedaba rastro. Su compañía en las casas de los 
barrios de San Telmo, Monserrat (conocido también como El 
Mondongo o El Tambor, debido a la alta concentración de 
habitantes negros) apenas sobrevivió a la fiebre amarilla de 1871 
como uno de los últimos hitos terribles que sucedieron a la caída de 
Rosas, quien los había apadrinado y protegido. También fueron 
diezmados luego en la guerra del Paraguay (1864-1870). Pero el 
ritmo del candomblé perduró mucho tiempo en las comparsas del 
carnaval y en los barrios del puerto, allí donde también llegaban los 
marineros con sus compases habaneros desde Cuba o desde España. 
Así sucedió también con la milonga cantada que venía de Brasil o 
del sur expresando las vicisitudes del gaucho a través de payadores 
como Gabino Ezeiza, José Betinotti o Nemesio Trejo. Cuando era 
bailada por los negros, que cortaban sus caderas y disociaban sus 
cuerpos al son de los tamboriles, el compadrito imitaba los pasos y 
abrazos de la milonga negra hasta llegar por una serie de 
transformaciones al baile de tango. La presencia de la población 
afrodescendiente que sobrevivió a estos hechos históricos fue 
invisibilizada en los relatos dominantes. 


La “conquista del desierto” sobre los aborígenes de la Patagonia 


despejó el camino del predominio porteño sobre el interior y la 
consolidación del Estado oligárquico; la soldadesca liberada de la 
campaña —cuchillera en muchos casos y luego empleada en los 
mataderos o como custodios de caudillos— regresó a las ciudades. 
Parte de ellos y de la población criolla preexistente se vino a fundir 
con la inmigración, generando procesos de mestización e 
hibridación culturales como también de enculturación que fueron 
transformando la cultura del tango en una cultura política. Los 
payadores con sus coplas que expresaban mediante contrapuntos los 
avatares de la vida cotidiana y sus relaciones (generalmente 
desventuradas) con las autoridades fueron antecedentes directos e 
indirectos de la relación entre el tango y el poder, en tanto 
expresiones de voces subalternas. 


Podemos considerar el tango como un modo de vida. Quizá esta 
aseveración no pueda ser considerada empíricamente válida en la 
cultura urbana actual (porteña o de otras urbes que lo han 
adoptado), en la que sobresalen otras música y ritmos nacionales y 
extranjeros. En la comparación histórica, social y espacial de las 
modificaciones que experimentó el tango podemos basarnos para 
establecer correlaciones entre discursos urbanos, prácticas sociales y 
desarrollos musicales que no pueden reducirse a simples 
determinaciones de procesos económicos y sociales a emergencias 
musicales sino que estas últimas son generadoras e intermedian de 
manera compleja relaciones sociales, culturales, políticas y 
territoriales. Tomando en consideración estas premisas 
significativas, en los apartados siguientes serán expuestos los 
orígenes y las modificaciones sociales del tango como un modo de 
vida urbano. En el curso de su desarrollo tuvieron lugar 
personificaciones en la forma de tipos ideales urbanos que, como 
malevos, compadritos y milonguitas, entre otros, expresaron con sus 
estilos y prácticas transformaciones económicas, sociales, políticas, 
culturales y territoriales. El tango fue un medio, tal vez uno de los 
más privilegiados en la transición de la Gran Aldea a la ciudad allá 
por 1900, que acaparó la atención y el entusiasmo de inmigrantes y 
criollos, sectores altos y bajos, artistas, canfinfleros y rufianes que 
se valieron de él para llevar adelante sus prácticas y construir 
simbólica y materialmente la ciudad. La mestización de Buenos 
Aires se produjo tanto en un plano sincrónico, por medio de mutuas 
asimilaciones entre grupos sociales, nacionales y culturales, como 


diacrónicos, en los que subyacían otras culturas e identidades 
supuestamente abandonadas, como la de los afrodescendientes. En 
estos dos registros temporales comenzaremos la exposición de los 
orígenes y las evoluciones posteriores del tango, entendido como 
condensación de un modo de vida básicamente urbano que fue 
parte del corazón mismo de sus prácticas sociales y mutaciones 
territoriales. Por último, veremos que el tango en sus orígenes era 
portador también de una utopía -sobre sí mismo y sobre la 
sociedad-— que se fue plasmando con el correr de las décadas. 
Sostengo la hipótesis de que el tango excede ampliamente su 
dimensión estética para conformar un modelo sociocultural que 
contribuyó y contribuye simbólicamente a la conformación de 
variados ordenamientos sociales y políticos, que a su vez inciden 
sobre su desarrollo. Argumento que la escenificación del tango 
corporizada en el sainete con su hibridación cultural y sus 
derivaciones audiovisuales tuvieron una importante influencia en 
los orígenes del peronismo. Cabe destacar que esta contribución 
simbólica de un género estético en un orden político-estatal no se 
halló predeterminada sino que admitió (y admite) una serie de 
traducciones políticas posibles. En este sentido puede ser analizada 
retrospectivamente como una “consumación” o realización figural, 
una promesa simbólica. Como se advertirá, una serie de factores 
históricos específicos de ese período (como la intervención 
definitoria del Estado) establecieron los límites (y también las 
posibilidades) de esa traducción político-ideológica del tango en un 
sentido determinado. 


Al considerar poblaciones culturalmente híbridas para el análisis de 
sus Obras es posible tener en cuenta sus objetivaciones en varios 
planos, como son las escrituras mestizas, los sones y las imágenes. * 
El abordaje del mestizaje como un fenómeno ambiguo supone el 
análisis de sus procesos de identificación pues la consideración de 
una noción de identidad fija no puede dar cuenta de las 
ambivalencias significativas que comporta su interpretación como 
fenómeno antropológico. Como plantea Carmen Bernand (1977), 
actividades de base corporal como el baile y el teatro constituyen 
formas de resistencia cultural por medio de las cuales se expresan lo 
prohibido y los tabúes sociales en distintos sectores sociales y 
culturales. También, si hemos de tomar en cuenta las objetivaciones 
artísticas, como “imágenes dialécticas” que conforman expresiones 


momentáneas fetichizadas de la economía por medio de la cultura 
(Buck-Morss, 2014). 


En el ámbito del Río de la Plata los orígenes y desarrollos 
posteriores del tango ilustran con cierta fidelidad algunas 
características de la cultura mestiza. Su ulterior integración como 
música privilegiada del sainete da cuenta también del desarrollo del 
teatro local como forma de objetivación estética del mestizaje. El 
tango aparece como una combinación de distintas fuentes sociales, 
culturales y musicales: criollos en campaña a fines del siglo XIX, la 
población criolla e indiana y su hibridización con inmigrantes 
transoceánicos que van a adaptar sones provenientes del Caribe 
como la habanera cubana, propia de la cultura negra y esclava, 
junto al tango andaluz (Matamoro, Gobello y Rivera, 1976). El 
tango como baile tuvo su origen en las reuniones que las 
comunidades de naciones africanas realizaban en el ámbito del Río 
de la Plata, sea en Montevideo o en Buenos Aires, conformando los 
tambós, pero sobre la base de la milonga que se originó de la 
confluencia de la guajira flamenca —que aportó la melodía-—, la 
habanera —que aportó su ritmo- y el tango negro —<que aportó la 
danza—. El tango andaluz contribuyó con melodía y música a este 
tango que se formó en Buenos Aires. Por entonces predominaba el 
tango como baile, a veces acompañado de letras procaces que 
paulatinamente se irán transformando en intimistas, atravesando 
fronteras sociales en un proceso de asimilación creciente por las 
clases medias y altas (Varela, 2005). Para Pablo Vila (2000), el 
tango se distinguió por su capacidad de interpelación étnica de la 
población porteña antes que por sus aspectos sexuales o de clase. 


A partir de la década de 1880 y hasta la primera década del siglo 
XX el discurso criollista tuvo una importante función de integración 
sociocultural y de legitimación de los sectores vinculados a la clase 
conservadora oligárquica. Es interesante constatar la aparición en la 
obra de teatro Juan Moreira (1880) de Eduardo Gutiérrez del 
personaje Cocoliche, un prototipo paródico del inmigrante italiano 
acriollado que adquirió luego un perfil propio y autónomo. 
Cocoliche personificaba, según decía en 1897 el diario La Prensa, a 
un inmigrante napolitano “que ridiculiza las costumbres gauchescas 
y quiere ponerse al nivel del más criollo de nuestros paisanos” 
(citado por Prieto, 2006). La de los hermanos Podestá fue la 


primera compañía de sainetes criollos y, hacia la década de 1890, 
como resultado de la confluencia del sainete local y el español 
aparece el sainete porteño, formando sistema con actores, autores, 
público y crítica propia. Su predicamento popular fue de tal 
magnitud que concurrían a verlo alrededor de seis millones de 
espectadores anuales en una ciudad que no superaba el millón de 
habitantes (Pellettieri, 2008). 


El sainete entonces se consolida como un género mestizo, que 
integra en un principio la cultura criolla y la de los inmigrantes a 
los cuales parodia. Ofrece como escena primero el patio del 
conventillo, donde los distintos tipos sociales se reúnen, y luego la 
pieza del conventillo, donde el drama se torna más subjetivo e 
intimista. Conventillos, lupanares y paradas de viajes aparecen 
como los lugares que, en algunas letras de tangos y textos de 
sainetes, se desarrolla la enfermedad (en particular la tuberculosis, 
la “degeneración” y la locura), expresando lo patológico enfrentado 
a lo normal, característica definitoria según Georges Canguilhem 
(2005) de las culturas modernas. Es decir que coexisten en una 
misma expresión artística objetivada el discurso criollista, la cultura 
inmigratoria y el discurso higienista, “hibridizándose” y 
permitiendo su asimilación en distintos estereotipos que los 
conjugan. 


Si bien las formas de disciplinamiento modernas (europeas 
principalmente) como mecanismos de control social ya se habían 
desarrollado en la Argentina, su expresión nacional debe ser 
mediatizada por la concurrencia de otros factores que moldearon de 
manera singular e histórica los procesos de modernización en el 
país. Tanto en el tango como en el sainete se trata de síntesis, de 
remedos mestizos que permitieron una integración social entre 
sectores populares, de la misma manera que Carlos Gardel con su 
canto integra al inmigrante con el criollo y se convierte en símbolo 
unificador de los distintos procesos de identificación social y 
cultural (Pujol, 1991). Es indudable que las prácticas vinculadas con 
el tango lo dotaban de una vincularidad social y erótica opuesta a 
las formas disciplinarias e institucionales establecidas en la época. 
El “malestar en la cultura” -si seguimos a Freud-— podía ser 
canalizado por medio del tango. Diversos autores reconocen a su 
vez una “genealogía de la moralización” experimentada por el 


tango en la evolución de sus letras y en el baile (Varela, 2005; 
Liska, 2009). 


Desde un abordaje macrosocial y político, podemos considerar el 
desarrollo inicial del tango (en particular el período de la “guardia 
vieja” entre 1890 y la década de 1920) paralelo al desarrollo del 
radicalismo, precursor político-cultural del peronismo. Si bien la 
capacidad de interpelación del tango fue étnica (con un mayor 
desarrollo posterior en los llamados “sainetes étnicos”) antes que 
clasista o de género, estas dimensiones se hallaban presentes como 
fundamentos y resultados de procesos de hibridización simbólica 
que el tango por medio de sus protagonistas llevara a cabo. En el 
desarrollo del tango se entrelazaron de una manera singular estas 
dimensiones que tuvieron a su vez expresiones estéticas 
particularizadas en sainetes (étnicos y de cabaret), programas 
radiofónicos y en la cinematografía nacional y extranjera. Las 
relaciones de género se expresaron en el tango y como 
manifestaciones mediáticas singulares de afirmación de una 
identidad de clase trabajadora hasta alcanzar traducciones en la 
vida política nacional. Junto con los sainetes, permitieron la 
“identificación social” del mestizaje étnico y sociocultural como 
también la elaboración y restauración de sones y bailes previos 
cuyas imágenes remitían tanto a la cultura inmigratoria como a la 
afrodescendiente y a la criolla. 


Tango, género y sociedad 


Si bien sus antecedentes se remontan a la década de 1860 
(Matamoro, Gobello y Rivera, 1976), cuando se registran los 
primeros tangos como “El Queco”, el tango comienza a consolidarse 
en Buenos Aires promediando la de 1890. En el pasaje de la Gran 
Aldea a la ciudad, esta comenzaba a expandirse como resultado de 
la integración al mercado mundial mediante la exportación de 
carnes y granos y la creciente afluencia inmigratoria. Aparecen 
hombres y mujeres que en los bailes quiebran sus caderas como en 
las habaneras y las milongas, y se enlazan corporalmente para 
modificar el abrazo abierto y pautado de origen europeo. La 
improvisación de los movimientos así enlazados seguía el ritmo del 
4x4 acompañado por flauta, guitarra y posteriormente bandoneón y 
piano. Era habitual que mujeres de clase media y alta tocasen 
algunas piezas de tango en los pianos que generalmente se 
encontraban en las casas para el aprendizaje de la música clásica 
europea y las piezas criollas. Los sectores populares urbanos 
comienzan a identificarse con el tango como una elaboración 
artística novedosa en la que confluían distintos vertientes. 


A fin del siglo XIX ya se había completado la formación del Estado 
nacional bajo la hegemonía de Buenos Aires. La unificación 
económica, lingúística y estatal del país bajo el predominio porteño 
tuvo lugar hacia 1880 con la federalización de la ciudad de Buenos 
Aires durante el gobierno de Julio Argentino Roca, luego de 
diezmar a los pueblos indígenas del sur del país y el acuerdo con los 
caudillos del interior que se desarrolló durante el largo período de 
la Organización Nacional. Es decir que en los inicios del tango las 
relaciones comunitarias y semifeudales que caracterizaron al 
período colonial ya se habían desintegrado y dado lugar a una 
nación capitalista y semicolonial integrada al mercado mundial 
hegemonizado por Gran Bretaña. 


Es muy probable que los sitios donde se bailaba tango se ubicaran 


en zonas de matarifes y cuarteadores de ganado tradicionalmente 
orientadas al comercio mundial; primero en los mataderos 
integrados a los saladeros que se remontan al período rosista 
(1830-1853) y luego con la instalación de los primeros frigoríficos. 
Los Corrales del Sur (actualmente Parque Patricios) fueron, junto 
con Mataderos y Retiro, lugares donde se llevaron a cabo estos 
bailes donde se hacían presentes los cuchilleros haciendo alarde de 
su guapeza y destreza para la lucha o para carnear el ganado. 
Muchos de ellos habían sido a su vez soldados de las campañas al 
desierto; una prolongación del suelo pampeano en la ciudad que 
tuvo consecuencias en la conformación de la subjetividad y la 
cultura urbana de la época. Algunas de esas características se 
hallaban vinculadas con el culto al coraje de compadritos y 
malevos, el individualismo y la soledad (Carella, 1996; Cabrera, 
2014). Es posible agregar a ellas la orfandad y el consiguiente culto 
a la madre, característica que adquiere el tango del mundo rural y 
que desarrollaremos más adelante. 


Junto a la inmigración se desarrolló una vasta red de proxenetas 
criollos y extranjeros que, basados en la primacía numérica 
masculina y las diferencias sociales e idiomáticas, fueron 
condiciones propicias para convertir a muchas mujeres 
menesterosas en las “minas” que proveían el dinero para desarrollar 
un negocio de grandes dimensiones como fue la prostitución. Los 
tugurios, piringundines y cabarets eran por lo general regenteados 
por los “rufianes” o bien por las “madamas” que establecieron casas 
en lugares cercanos al puerto, las fábricas y oficinas, como la Boca o 
las zonas céntricas de la ciudad. La Zwi Migdal, vasta red de 
prostitución de origen judío polaco, tenía su centro en Avellaneda, 
cuna a su vez de matones entrenados en el manejo del cuchillo y a 
sueldo de los caudillos territoriales conservadores que junto con la 
policía ofrecían protección a este negocio. 


Malevos y rufianes fueron los personajes protagonistas de los tangos 
rondando el 900. La Zwi Migdal fue muy resistida por la comunidad 
judía local, pero recién en la década de 1930 la prostitución fue 
prohibida por ley. El desequilibrio demográfico entre hombres y 
mujeres no solo dio lugar a cabarets y peringundines sino también a 
casas de varieté y a variadas relaciones de género que no se 
reducían a la norma heterosexual. Los cabarets eran los sitios donde 


tenían lugar tanto el negocio de la prostitución como bailes y 
espectáculos de tango. Hacia el 900 los lugares de encuentro, bares 
y lupanares donde se tocaba y bailaba el tango se ubicaron más 
bien en el sur de la ciudad —Parque Patricios, la Boca, Barracas y 
Avellaneda—, habitado mayoritariamente por inmigrantes y criollos. 
Algunos años después el tango se fue desplazando del arrabal hacia 
lugares más suntuosos como lo de Hansen, el Armenonville o el 
Pigalle, situados los dos primeros en Palermo y el tercero, en el 
centro. Nacidos alrededor del Centenario, estos locales fueron 
célebres y frecuentados por los grandes exponentes del tango de la 
época como Francisco Canaro, Carlos Gardel, Juan Maglio, Osvaldo 
Fresedo, Vicente Greco, y por los “cajetillas”: hombres jóvenes de la 
clase alta en busca de diversión que se convertían en los “patoteros” 
provocadores de la concurrencia más popular. Estos escenarios se 
asemejaban por su suntuosidad a las construcciones parisinas y se 
convertían en ámbitos de disputa entre distintos sectores sociales. 


Tango, relaciones familiares y de género 


En las letras de muchos tangos y en los guiones de sainetes y 
películas encontramos hasta mediados del siglo XX una inusual 
cantidad de referencias a los vínculos familiares, en particular 
aquellas que relacionan a los hombres con sus madres o amantes. 
Esta insistencia temática generó en muchos autores especulaciones 
acerca del supuesto machismo o misoginia propio del tango (que en 
algunos casos estarían ocultando una “homosexualidad reprimida”) 
y de la presencia del complejo de Edipo. Recordemos que Edipo fue 
en realidad el nombre de un mito griego que en la versión de 
Sófocles (que no fue la única, como aclara Aristóteles en su Poética) 
narra las vicisitudes del héroe homónimo que termina matando a su 
padre y desposando a su madre, y que es castigado con el destierro 
y se autoinflige la ceguera. 


En la interpretación psicoanalítica de Freud, el complejo de Edipo 
resulta una interdicción fundamental en la constitución de la 
subjetividad humana. Según el vienés, existe en hombres y mujeres 
una inclinación por el sexo opuesto que se orienta tempranamente 
hacia los padres. Esta inclinación es contrarrestada por el complejo 
de Edipo, que evita la consumación del incesto y permite la 
realización de una sexualidad virtuosa que no interfiere con la de 
los padres. La castración aparece como la amenaza que se cierne 
sobre hijos e hijas (complejo de Electra) que vulneran la 
interdicción del incesto. Se trata del límite que establece la cesura 
cultural entre la naturaleza y la cultura. 


Muchas de las letras del tango tienen un “parecido de familia” con 
el complejo de Edipo en el sentido de que lamentan el abandono de 
la mujer amante que hace las veces de protectora, o a la madre 
biológica (“la vieja”).? Pero se trata de una explicación parcial ya 
que no considera la incidencia de los factores sociales y culturales 
en la constitución de la subjetividad del tango, en particular la 
situación de “separación existencial” relacionada con hechos 


históricos y culturales como el abandono forzado del padre en el 
medio rural, como plantea el médico y antropólogo Francisco 
“Paco” Maglio, junto a las consecuencias psicológicas derivadas del 
desarraigo existencial de los inmigrantes (Dreher, Dreher y Soeffner, 
2011). La “separatidad” es una referencia fundamental para la 
constitución de la subjetividad amorosa y resistente presente en la 
interpretación heterodoxa que del psicoanálisis hiciera Erich Fromm 
(2016). Desde la psicología social, Enrique Pichon-Riviére (2008) 
interpretaba el tango por intermedio del análisis psicológico de 
Enrique Santos Discépolo como “portavoz familiar” por sus 
lamentos ante la autoridad que tendrían como destinatarios reales a 
su padre Santo o a su hermano Armando. Según Pichon-Riviere, la 
queja discepoliana frente a la pérdida temprana de sus padres se 
expresaba en varias de las letras de sus tangos, como “Justo el 31” 
(1930) y “Tormenta” (1939), en la infructuosa búsqueda de Dios y 
de un ídolo perdido que se materializará en los personajes de Juan 
Perón y Eva Duarte, relativizando de esta manera, o bien anulando, 
el anarquismo discepoliano (retomaremos este análisis más adelante 
en el apartado “Del malevaje a los soñadores: Discépolo”). 


Si desarrollamos en un sentido sociológico una hipótesis sugerida 
por Tulio Carella (1996: 78) en su libro Tango, mito y esencia, el 
dramatismo del tango y el sentido intensamente posesivo de sus 
letras muestran un curioso parentesco con la leyenda de los raptores 
de las Sabinas. En los orígenes de Roma escaseaban las mujeres. 
Rómulo, su rey fundador, para solucionar el problema convocó a los 
pueblos vecinos a un certamen deportivo en honor a Neptuno. 
Acudieron los sabinos —un pueblo voluntarioso— con sus mujeres e 
hijos guiados por su monarca. Con la señal de comienzo de los 
juegos cada romano raptó a una sabina y los sabinos fueron 
expulsados. Los romanos aplacaron a las mujeres diciéndoles que 
debían sentirse orgullosas de formar parte de un pueblo elegido por 
los dioses. Para contraer matrimonio las sabinas pusieron como 
condición ocuparse solo del telar y no del resto de las tareas del 
hogar, el cual gobernarían. Años más tarde los sabinos, enfurecidos 
por la doble traición, acorralaron a los romanos en el Capitolio. 
Para franquear su entrada se valieron de la traición de la romana 
Tarpeya, quien les prometió el acceso a cambio de obtener sus 
valiosos brazaletes. Aceptaron el trato pero, en lugar de darle las 
joyas, asesinaron a Tarpeya por el desprecio que les provocaba la 


traición a su propio pueblo. Las sabinas intercedieron ante la 
inminencia del combate entre los dos pueblos ya que si triunfaban 
sus coterráneos se quedarían sin maridos e hijos y si triunfaban los 
romanos, sin sus padres y hermanos. Las mujeres lograron 
convencerlos y ambos pueblos compartieron un banquete para 
celebrar la reconciliación. El rey de los sabinos, Tito Tacio, formó 
en Roma una diarquía con Rómulo, hasta la muerte de este. 


Entendemos que este mito es una mímesis más adecuada que el de 
Edipo para comprender el trasfondo, más social que psicológico, de 
los contenidos del tango. Imaginemos a una mujer o a un hombre 
que nació a principios del siglo pasado. Comencemos con la mujer. 
Ella, hija de inmigrantes italianos, españoles o de algún país de 
Europa del Este, habita con sus padres y hermanos en un hacinado 
conventillo de Buenos Aires. Su crianza está signada por el rigor de 
la mirada familiar, portadora de valores patriarcales, resultado de 
tradiciones que se remontan a décadas o siglos y en las cuales la 
mujer cumplía un rol inferior y recatado. Toda contravención a esos 
valores era castigada con una reprimenda moral, que podía ir desde 
una mirada severa hasta un castigo corporal, y del que podían 
participar tanto el entorno familiar como el comunitario. De niña 
ayudaba a su madre en las tareas del hogar y luego, llegada la 
“edad de merecer” como se decía entonces, se dedicaba al trabajo a 
domicilio con telas, hilados o bien, si era de extracción obrera, en 
alguna fábrica. Como esas “costureritas que dieron el mal paso” de 
los versos de Evaristo Carriego, que se convierten en milongueras 
cercadas por la tuberculosis que amenazaba la vida nocturna, o 
como en esas Historias de arrabal (1950) de Manuel Gálvez que 
describían las vicisitudes de las mujeres trabajadoras de la Boca, 
acosadas por el deber de la manutención familiar y del malevo, 
cuando no por el fantasma de la prostitución y la “mala vida”. 


El malevo era, como se ha dicho, el personaje central de los 
primeros tangos, enfrentado muchas veces al novio honesto y 
trabajador (en el libro de Gálvez se trata, además, de un anarquista) 
o el rufián que somete a las mujeres con un trato indigno y 
persecutorio, con el fin de extraer de las “minas” sus riquezas 
materiales y apagar las espirituales. Como en los tangos de la 
década de 1920, en los versos de Discépolo y en los relatos de 
Roberto Arlt, el rufián se convierte en melancólico; ya no hace un 


culto del malevaje y del cuchillo, sino que se civiliza. Esta 
transformación, que Borges y otros analistas más actuales criticaron, 
fue por un lado un signo de progreso espiritual porque dará lugar al 
“soñador”. Seres melancólicos e idealistas que aparecen como 
protagonistas de innumerables tangos románticos como “Mano 
cruel” -con música de Carmelo Mutarelli y letra de Armando Tagini 
(1928)-, que ilustra en buena medida la naturaleza sociopsicológica 
del tango de aquel entonces y a los que algunos autores confunden 
con rufianes y malevos: 


Fuiste la piba mimada de la calle Pepirí. 

La calle nunca olvidada donde yo te conocí. 

Y porque eras linda y buena un muchacho medio loco 
te hizo reina del piropo en un verso muy gentil. 

Tu gracia supo en las milongas cautivar. 

Por tus cariños suspiró más de un varón. 

Y no encontrabas sin embargo el ideal 

capaz de hacer estremecer tu corazón. 

Pero en las sombras acechaba el vil ladrón 

Que ajó tu encanto juvenil con mano cruel... 

Cedió tu oído a tus palabras de pasión 

y abandonaste para siempre el barrio aquel 

Hoy te he visto a la salida de un lujoso cabaret 

y en tu carita afligida honda pena adiviné... 

Yo sé que hasta el alma dieras por volver a ser lo que eras.... 


No podrás, la primavera de tu vida ya se fue... 


Hoy ya no sos la linda piba que mimó 

la muchachada de la calle Pepirí. 

Aquella calle donde yo te conocí 

y en donde un mozo soñador tanto te amó... 
Mintió aquel hombre que riquezas te ofreció 
con mano cruel ajó tu gracia y tu virtud... 
Fuiste la rosa de fragante juventud 


que hurtó al rosal el “caballero” que pasó. 


El “soñador” de barrio original lamenta el abandono de la mujer a 
la que supone engañada y que fue tomada por la mano cruel (como 
en el rapto de las sabinas) del “«caballero» que pasó”... 


En muchos tangos, el “amurado” expresa también un resentimiento 
que solo encuentra consuelo en la decrepitud de la mujer. Temática 
recurrente que apela al deterioro físico (generalmente ajeno pero a 
veces propio) como “mecanismo de defensa” ante el abandono. Por 
ejemplo, en estos versos del tango “Corazón de papel” del poeta 
Alberto Franco con música de Cátulo Castillo (1928): 


Pasaron cuatro meses de sueños y de idilio 
y vos que en ese pecho un corazón tenés 
igual que golondrina volaste hacia otro nido 
sin importarte nada lo que atrás quedó. 

No importa, pobre cosa de carne pasajera, 


te apagarás un día lo mismo que un quinqué, 


y en cambio mi muñeca será siempre la misma 


con su pecho sin alma que hiere un alfiler. 


En todos los casos el “soñador” ya no es el cuchillero sino que ha 
“sublimado” su agresión (y su “frustración”) en las letras de algunos 
tangos. Sin embargo, esta frustración tenía un origen no solo 
psicológico-libidinal sino también social. Hombres que ya no 
pueden dirimir su hombría por medio del duelo corporal que se 
desplaza (en el sentido psicológico del término) hacia el 
romanticismo y la lucha simbólica de clases. Hombres (y también 
mujeres) que habían arribado al país con el fin de progresar y 
“hacer la América”, hacinados en conventillos y tugurios se ven 
enfrentados a la imposibilidad de progresar y conformar un hogar 
decente, cuando no a severas condiciones de explotación. El 
cuchillero de origen rural se convierte a su vez en un personaje 
melancólico y resentido, en el sentido psicológico y nietzscheano 
del término, pero también sentimental y capaz de demostrar 
debilidades y afectos e incluso de convertir estos sentimientos en 
arte. Sin embargo, se equivocaba Jorge Luis Borges (2016) al 
oponer ambos mundos de manera tajante y en calificar a los tangos 
que tienen a estos personajes como protagonistas de “llorones” o 
“maricones” frente al “coraje de la secta y el cuchillo”, en una 
suerte de culto literario a la guapeza criolla que perdura en el mito 
de la guapeza urbana. Con el paso del tiempo la figura del guapo 
cuchillero y provocador quedará como un estereotipo tragicómico, 
como en el tango de Discépolo “Malevaje” (música de Juan de Dios 
Filiberto, 1929) o, ya en la década de 1960, en los sketchs 
televisivos del humorista Pepe Biondi. Su transfiguración en el 
“patotero sentimental” tuvo lugar tanto en las letras como en el 
baile, señalando una transición psicológica pero también social 
donde los códigos simbólicos intentaron regular el conflicto social, 
códigos que se trasladarían al mundo del espectáculo. Por ejemplo, 
en la letra de “Patotero sentimental” (Manuel Jovés y Manuel 
Romero, 1922): “Patotero, rey del bailongo, patotero sentimental, / 
escondés bajo tu risa muchas ganas de llorar”. 


El cabaret es el escenario inicial de las relaciones de género. 
Precisamente en el sainete Los dientes del perro de José González 


Castillo y Alberto Weisbach (1918), donde se estrena el primer 
tango intimista, “Mi noche triste” (1917), de Pascual Contursi, con 
música de Samuel Castriota. Advertimos ya en este sainete 
inaugural de comienzos del siglo pasado una profunda y 
conmovedora crítica costumbrista al patriarcalismo y a la hipocresía 
moral reinantes entonces, en el que no faltan la ensoñación y la 
fábula como medios de iluminación. En su trama Héctor, 
proveniente de una familia “decente”, conoce a María Esther, quien 
trabaja en un cabaret también frecuentado por el tío de Héctor, 
Payo. Ambos desafían a los patoteros y evitan que María Esther 
quede a merced del castigo de ellos. Payo la recomienda para 
trabajar en el hogar de su hermano Juan, padre de Héctor y de una 
numerosa familia que cuenta con dos pequeñas. Juan advierte la 
relación entre Héctor y María Esther, a la que se opone desde un 
primer momento por prejuicios de clase. La advertencia se convierte 
en realidad cuando Juan despide a María Esther al descubrir por 
medio de unas clientas de la mujer de Juan que le encargan trabajos 
de costura (también frecuentadoras del cabaret) que ella proviene 
de un lugar considerado non sancto. En varias ocasiones Juan 
amenaza a Héctor con echarlo de la casa si persiste con su relación, 
a lo que este le señala a su padre la diferencia del trato con las 
clientas de su mujer, quienes también trabajan en el cabaret, y la 
que le propina a María Esther, del mismo origen cabaretero pero 
mucama en su casa. Al final, y ante un pedido de las niñas, Payo les 
cuenta la fábula de los dientes del perro en la que Cristo, frente al 
aspecto andrajoso y tumefacto de un perro muerto y vilipendiado 
en Jerusalén, advierte la belleza de sus dientes blancos. Esta 
alegoría permite a la familia su asociación con María Esther. 
Expresa el autor: “(Héctor como despertando de un triste sueño se 
incorpora de golpe [...] gritando, sale por foro): ¡Maria Esther!”. 
Finalmente Payo pide que lo dejen ir y termina exclamando: 
“¡Quién ha dicho que allí [afuera] no está acaso la verdadera 
felicidad!”. 


Manuel Romero será el director de cine que trabajará los temas 
tangueros prestando especial atención a las relaciones de género en 
las que sus protagonistas mujeres y hombres enfrentan los 
obstáculos de pertenecer a distintas clases sociales. Como veremos, 
el cine de Romero es transgresor al respecto. 


Los personajes sentimentales del “cine de tango” son soñadores que 
aspiran a consumar su amor a pesar de las diferencias sociales. 
Estos personajes soñadores, despojados ya de guapeza externa, 
viven en un mundo de ensueños y aparecen en tangos, valses 
tangueros y películas idealizando el amor romántico en reemplazo 
de los malevos. Así en el vals “Bajo un cielo de estrellas” (Enrique 
Francini-Héctor Stamponi y José María Contursi, 1941): “En esta 
noche vuelvo a ser / aquel muchacho soñador que supo amarte / y 
con sus versos te brindó sus penas, / hay una voz que me dice al 
oído / yo sé que has venido por ella, por ella...”. O en “Mariposita” 
(Anselmo Aieta y Francisco García Jiménez, 1941): “Vos te 
equivocaste con tu arrullo de sedas palpitantes / y yo con mi 
barullo de sueños delirantes en un mundo engañador. / Volvamos a 
lo de antes, dame el brazo y vámonos...”. 


En muchos de los personajes de las letras de tango ya no quedan 
trazas de malevos y guapos aunque persistan como modelos o 
estereotipos masculinos en el imaginario político del 
conservadurismo cultural y político. En este sentido sobrevivirán 
derivaciones, los “guarangos” y porteños bromistas, como 
expresiones degradadas de los malevos y compadres originales 
(Cabrera, 2014). Sin embargo, la evolución estética del tango no se 
redujo, como sostiene Mónica Cabrera, a un “embellecimiento 
(simulado) del resentimiento” sino que constituyó un bricolage 
original creado por los sectores populares rioplatenses a partir de 
diversas fuentes simbólicas y materiales. Esas creaciones, sin duda, 
no estuvieron exentas de rasgos negativos. 


El giro ensoñador en el tango: “Mi noche triste” 


Hace cien años años nacía con “Mi noche triste” el tango canción. 
No fue solamente el principio de un género sino que la voz intimista 
expresaba una subjetividad más distante de los entreveros aquellos 
que habían inspirado a los primeros tangos. Borges siempre renegó 
de ese pasaje que abandonaba la reciedumbre por lo que 
consideraba tangos llorones y melancólicos. 


En sus conferencias sobre el tango Borges (2016) —también en su 
libro El idioma de los argentinos— resalta con añoranza la 
decadencia de “la secta del cuchillo y del coraje” como referente 
original y épico del tango, en particular luego de su aceptación en 
Europa: 


El tango desde luego había cambiado. Ya las primeras crónicas 
francesas, inglesas, alemanas que hablan del tango lo describen 
como un baile lento, melancólico y voluptuoso, lo cual sería del 
todo inaplicable a “El choclo” o “Rodríguez Peña”... o aun a “El 
Marne” que es posterior, como su nombre lo indica, a 1914. Sin 
embargo el tango ya estaba entristeciéndose... y se pasa del tango 
milonga, que solía prescindir de letra, al tango canción, al tango 
cuyo nombre más famoso es el de Filiberto, creo. Entonces tenemos 
esos tangos que yo llamaría llorones: “Caminito”, etc. (92) 


Es decir que para Borges el tango experimenta una conversión 
melancólica por medio de la cual el coraje y la valentía de sus 
protagonistas cede paso al melodrama quejumbroso y llorón. La 
aparición de Gardel expresa esta conversión en la que la 
indiferencia interpretativa de los payadores anónimos de la llanura 
“de las cuchillas y de las orillas puede considerarse como una forma 
de estoicismo también. Ahora bien, ¿qué hace Charles Gardes, de 


Toulouse, que eligió el nombre de Carlos Gardel, quien vivió y se 
crió en el Mercado de Abasto? ¿Qué hizo esencialmente Gardel? 
Gardel tomó la letra del tango y la convirtió en una breve escena 
dramática, una escena por la cual un hombre abandonado por una 
mujer, por ejemplo, se queja [...] dice Vicente Rossi en su libro 
[refiriéndose a Cosas de negros] que estos temas de rivalidad el 
compadrito los resolvía a su modo: duelo criollo, sin testigos, a 
cuchillo y a muerte, y que luego llegaron los tangos quejosos” 
(96-97). 


Por medio de los tangos llamados intimistas se evidencia la 
aparición de lo que podemos denominar —en los tangos y en su 
espectacularización posterior— “relaciones sociales genéricas”, 
formas miméticas en las que se expresa la competencia genérica 
entre grupos y clases sociales. 


Precisamente “Mi noche triste” es el comienzo de una transición 
que reemplazaba la voz de los malevos por la de soñadores y 
soñadoras. 


Mientras que malevos, compadres y mujeres corajudas se plantaban 
con una voz de coraje en primera persona frente a la adversidad, los 
nuevos tangos expresaban con sus canciones las debilidades 
(especialmente las de los hombres, los “amurados”, que se 
“encurdelaban”) frente al desarraigo, las pésimas condiciones 
urbanas de vida y el abandono de las mujeres en un país donde la 
inmigración masculina era predominante. 


De letras como “Soy el taita más ladino, fachinero y compadrito. / 
Soy el rubio francisquito de chambergo y un plastón. / Soy cantor y 
no reculo, / no me achico al más pesado / porque yo siempre he 
peleado con el tipo más malón” (“El taita”, Silverio Manco y Alfredo 
Gobbi, 1907) o “Soy hijo de Buenos Aires, / por apodo «el 
porteñito», / el criollo más compadrito / que en esta tierra nació. / 
Cuando el tango en la vigiela / rasguea algún compañero, / no hay 
nadie en el mundo entero / que baile mejor que yo” (“El porteñito”, 
Ángel Villoldo y Enrique Saborido, 1903) o la de “La morocha” de 
los mismos autores (1905), en las que resuenan todavía los aires 
camperos: “Soy la morocha argentina, / la que no siente pesares, / 
la que alegre pasa la vida / con sus cantares. / Soy la gentil 
compañera / del noble gaucho porteño, / la que conserva la vida / 


para su dueño”. Como han resaltado muchos historiadores del 
tango, varios de ellos pertenecían a la baronesa Eloísa D'Herbil de 
Silva (1842-1943), pianista y compositora (Ostuni, 1992). Entre sus 
tangos se destacan “Yo soy La Rubia” (en clara oposición a “La 
morocha”), “Che no calotiés (Tanguito criollo)”, “Y a mí ¿qué?”, “El 
gúeco”, “La multa”, entre otros compuestos mayormente a 
comienzos del siglo, lo cual vendría a desmentir el origen popular 
del tango, dada la afinidad aristocrática de la autora. Pero un 
examen social del tango no puede prescindir de los contenidos de 
sus letras, que en el caso de la baronesa parecían revelar una visión 
aristocrática del mundo popular realizado en un medio adverso al 
tango. 


Es decir que estos tangos, más instrumentales en un comienzo que 
cantados, alababan desde distintas perspectivas el coraje de los 
cuchilleros en un medio urbano donde las letras se agregaba de 
manera arbitraria y casi anónima a la música, iniciando una 
transición hacia otras formas miméticas del conflicto social. La 
figura del compadrito como estereotipo urbano-rural (muy 
vinculado en el Río de la Plata a la actividad de matarifes y 
soldados) tuvo como correlato personajes análogos en otras 
latitudes (malandro en Brasil, guaso chileno). En las conferencias 
citadas Borges comenta haber visto una foto de un hombre en 
Chicago vestido igual que un malevo porteño. 


Ocurrida la Primera Guerra Mundial y el éxito del tango en París 
(“Caracancunfá se alzó al mar con tu bandera...” de “El choclo”, 
Ángel Villoldo, 1903; la letra es de Enrique Santos Discépolo y Juan 
Carlos Marambio Catán, 1943), como han dicho algunos autores, 
este se adocena o “civiliza”, línea de interpretación que de alguna 
manera continúa a la de Borges. Se vuelve melancólico, llorón y 
disciplinado. La moral burguesa parece imponerse sobre los 
primeros impulsos eróticos y agresivos. 


Pero la poética intimista que inaugura el tango —que antes se 
dirimía a cuchillo, como en los versos borgeanos, para dominar un 
territorio (de caudillos conservadores) o por las “minas” que eran 
territorio corporal de disputa entre rufianes y malevos- significó, 
más que un abandono del conflicto, su transformación 
(transfiguración simbólica): la lucha continuaba por otros medios, 


actores y clases sociales, pero no significaba necesariamente un 
abandono de su contenido de clase y popular. 


Según Marta Savigliano (1995), el triunfo del baile de tango en 
París significó la consagración de un “abrazo” de dominio: por un 
lado, mediante la apariencia de igualar a mujeres con hombres a 
pesar de su relación desigual, y por otro, la incorporación 
subordinada de este baile (como de otros bailes exóticos) al mundo 
civilizado del París sensual de fines del siglo XIX. El tango 
expresaba en ese contexto lo primitivo y lo pasional como atracción 
en la civilizada Europa; de manera análoga, podríamos agregar que 
Edward Said (2002) entendía el “orientalismo” como una 
construcción ideológica del conocimiento sobre los rasgos culturales 
de Oriente aptos para su colonización. 


Lo primitivo y sensual (pero también por eso considerado inferior) 
es incorporado a Europa mediante el abrazo del tango, que abraza 
dominando a las mujeres. Esta interpretación de Savigliano es 
sumamente original porque vincula las performances del tango, sus 
bailes, con la economía política y la pasión. La incorporación del 
tango tuvo importantes efectos internos ya que comienza a ser 
revalorizado por las elites locales y “empodera” a bailarines y 
bailarinas populares. Estos análisis centrados en sus bailes y 
performances, junto con algunas letras, evidencian distintas formas 
de desigualdades y sus imbricaciones mutuas. 


En este punto, queremos plantear algunas cuestiones regresando a 
la aparición de los tangos intimistas como “Mi noche triste”, ya que 
el tango no se reducía al baile en esa época. Tampoco a relaciones 
entre hombres y mujeres (aunque a través de ellas se expresaban 
conflictos fundamentales), sino también entre clases, ideologías y 
grupos socioculturales y políticos. Utilizando los lenguajes del 
psicodrama y la performance, diríamos que el tango es un “entre” o, 
en términos de las teorías del discurso, una catacresis cultural, algo 
que “se encuentra en lugar de otras cosas”. Aparece mediando (y 
también expresando y resistiendo) las ideologías higienistas y 
criollistas, desde el punto de vista sociocultural, entre inmigrantes y 
criollos, y aun entre clases sociales. 


El conflicto que revelan las letras del tango no desaparece sino que 
se transforma en una larga transición simbólica que incluye 


escenificaciones como los sainetes, la radiofonía y la 
cinematografía. Se pasa del cuchillo callejero a la lucha simbólica 
que coexiste con la particularización nacional de la dicotomía entre 
cultura de masas y modernidad. 


En “Mi noche triste” —llamado también “Lita”—, como en muchos 
tangos de los años 20 y 30, los hombres se lamentan del abandono 
de las mujeres debido tanto el desequilibrio demográfico como 
social y cultural, desfavorable para los hombres y las mujeres 
pobres de Buenos Aires pues los exponía a una soledad que podía 
prolongarse. Estos lamentos, si bien mayoritariamente compuestos y 
cantados por hombres, eran compartidos por las mujeres. 


En el baile la competencia parece seguir sus propias reglas, donde el 
despliegue escénico opaca relaciones genéricas desiguales de 
dominio. Savigliano resalta, como otros autores, la figura del rufián 
en estas relaciones de dominación de género que a su vez formaron 
parte de una trama más vasta de dominio colonial en el período 
considerado. Pero en las letras de los tangos, y más aún en la 
cinematografía y en los melodramas radiales de la época, el lamento 
por el abandono de la mujer aparece como resultado de la 
afirmación de identidad de clase en contextos de desigualdad social, 
étnica y cultural frente a las elites criollas y extranjerizantes. Si bien 
Matthew Karush (2012) reconoce que la competencia genérica 
aparece en los tangos y sus derivados escénicos y mediáticos como 
reafirmación de una identidad de clase, estas manifestaciones son 
relegadas a expresiones exclusivamente misóginas. Pero el análisis 
histórico-social constata que la población mayoritaria en el Río de 
la Plata era masculina y que la desigualdad social (a pesar de la 
expansión del modelo agroexportador) tornaba a la competencia 
genérica desfavorable para los sectores subalternos en un contexto 
que resaltaba (particularmente entre los años 20 y 30) el éxito y el 
ascenso económico social individual. Paradójicamente, la 
afirmación de una identidad de género masculina en el tango 
parecía estar vinculada con una desinferiorización del género 
femenino en tanto componente fundamental de la cultura argentina 
de masas enfrentada a la cultura moderna y elevada. Pero la 
identidad masculina que se afirmaba en la cultura del tango estaba 
vinculada a una visión antiheroica y sentimental, muy alejada del 
ideal nietzscheano del artista-filósofo-héroe que se enfrentaba 


solitariamente a la decadencia moderna. También esta afirmación 
de identidad era muy distinta, como hemos visto, de la 
reivindicación borgeana del tango cuchillero. En cierto sentido, el 
tango como expresión realista de relaciones sociales y de género 
mediante el espectáculo efectuaba el ideal vanguardista de 
superación de la dicotomía entre el arte (considerado masculino, 
superior y tanático o vinculado simbólicamente con la muerte) y la 
vida cotidiana (asociada a la cultura de masas, lo femenino e 
inferior). A la trasposición local del conflicto simbólico-social que 
en Europa feminizaba (e inferiorizaba) la cultura de masas en tanto 
“esfinge” (como en el caso de las interpretaciones de la psicología 
social de Gustav Le Bon sobre las “multitudes”), en el Río de la 
Plata este conflicto se basó en la existencia de un profundo 
desequilibrio demográfico entre hombres y mujeres que acentuaba 
la intensificación clasista y masculina (aunque no estereotipada) del 
tango. Esta circunstancia no impidió la existencia de las “divas” en 
el tango (verdaderas y pioneras drag queens) que interpretaban 
como propias y sentidas las letras masculinas. En este sentido 
podemos hablar de la existencia en común de una subjetividad de 
clase entre hombres y mujeres. Tomando en consideración los datos 
de los censos nacionales de población, el mayor índice de 
masculinidad se verifica hacia 1914, y decrece paulatinamente. 
Recién en la década de 1960 tiene lugar una paridad numérica 
entre hombres y mujeres en el país. Los datos hasta la actualidad 
son los siguientes: 1914, 116 hombres cada 100 mujeres; 1947: 105 
hombres cada 100 mujeres; 1960: 100 hombres cada 100 mujeres; 
1970: 99 hombres cada 100 mujeres; 1980: 97 hombres cada 100 
mujeres; 1991: 96 hombres cada 100 mujeres; 2001: 95 hombres 
cada 100 mujeres; 2010: 96 hombres cada 100 mujeres. 


Obviamente, estos datos censales no pueden ser considerados sin las 
mediaciones sociales, políticas y culturales que conformaban las 
“relaciones sociales genéricas” presentes en el tango y sus 
expresiones mediáticas, es decir, una noción que da cuenta de la 
competencia social, política y cultural que se establece en torno a la 
conformación y el mantenimiento de las relaciones de parejas 
heterosexuales en el período histórico en cuestión. Pero también ese 
desequilibrio demográfico entre hombres y mujeres se va a 
constituir en un fundamento para la aparición de una variedad de 
relaciones de género en el período 1914-1936 (Pellarolo, 2010). Las 


relaciones de pareja aparecen como componentes centrales en las 
letras de tangos, en muchos sainetes y en los melodramas radiales y 
cinematográficos. Los censos, si bien muestran la primacía 
masculina hasta la década de 1960 (una precondición de la 
competencia social genérica), no especifican las condiciones 
sociales, políticas y culturales en que tal competencia tuvo lugar. 
Con los recaudos metodológicos necesarios, puede ser reconstruida 
a partir de los contenidos temáticos derivados del tango. 


En general, sus letras tematizaron de diversas formas guiones que 
hasta por lo menos la década de 1930 giraban en torno al abandono 
del hombre frente a la mujer (“el amurado”), que expresa su pesar 
frente al hecho y que se “encurdela” o en pocas ocasiones se venga 
(Ulla, 1982). Este motivo es recurrente en las letras y sirve de 
fundamento a muchos sainetes, en particular a los que tienen al 
cabaret como escenario de sus acciones. Tal recurrencia fue 
atribuida, como se ha señalado, a una psicología basada en la 
cultura misógina y machista e interpretada como el lamento (“del 
cornudo”, en palabras de Ernesto Sabato) del “rufíán” frente a la 
“mina” que se “pianta” y logra independencia en el cabaret, 
mejorando de esta manera sus condiciones de vida. Pero esta 
“rufianización” de los letristas del tango es insostenible. Se cita 
generalmente el tango “Margot” (Carlos Gardel y Celedonio Flores, 
1921) como epítome de este lamento tanguero (“Vos rodaste por tu 
culpa....”). Ni Celedonio Flores ni los otros poetas de la época eran 
rufianes ni los representaban. Margot no rodó por su culpa (como 
aseveraba la letra del tango), sino por causas sociales como la 
pobreza, ante la cual el mundo del cabaret aparecía como una 
ilusión de mejora para muchas mujeres de la época. Estos cabarets 
(como el Armenonville) eran generalmente regenteados por 
bacanes. Es decir que el “lamento del cornudo” tenía también, 
además de un fundamento psicológico-cultural, uno social profundo 
que se expresaba como conflicto clasista en las letras, en sainetes y 
luego en la radiofonía y la cinematografía. 


Dice Contursi en “Mi noche triste”: 


Percanta que me amuraste en lo mejor de mi vida 


dejándome el alma herida y espina en el corazón, 
sabiendo que te quería, que vos eras mi alegría 

y mi sueño abrasador. 

Para mí ya no hay consuelo y por eso me encurdelo 


pa' olvidarme de tu amor. 


Las coordenadas históricas del viraje sentimental del tango y de su 
queja apaciguada coinciden con el triunfo electoral de la Unión 
Cívica Radical (UCR) con Hipólito Yrigoyen como presidente en 
1916, y sus consiguientes procesos de inclusión sociocultural y 
política de las clases medias y populares, es decir, con un proceso 
de institucionalización del conflicto social no exento de represión a 
huelgas y manifestaciones obreras como ocurrió durante la Semana 
Trágica de 1919 o en las sublevaciones patagónicas en los 
comienzos de los años 20. Sin embargo, persisten tangos con 
referencias políticas e históricas directas, como “Se viene la 
maroma” (Enrique Delfino y Manuel Romero, 1928) en alusión 
tanto a esos conflictos como a la Revolución Rusa y a la suerte que 
les espera a los “bacanes”. Pero la institucionalización democrática 
y cultural luego del orden conservador (si bien en el marco de 
vigencia del modelo agroexportador) permitía canalizar 
parlamentariamente los reclamos sociales. De ahí el crecimiento de 
sus expresiones políticas, como el socialismo de Juan B. Justo o el 
radicalismo yrigoyenista y luego alvearista. 


Hasta ese momento el reclamo político se hallaba carnavalizado, 
como plantea Sirena Pellarolo. Fiestas populares como los 
carnavales permitían expresar tanto los reclamos de los ciudadanos 
excluidos por la oligarquía y, como explicara Mijaíl Bajtín, 
permitían diluir las jerarquías sociales. El tango y el candombe (o 
guariló) eran componentes importantes en los carnavales. Todo esto 
se modifica pero no desaparece, sino que encuentra otros cauces 
como los nuevos tangos, los sainetes y los films. Podemos sostener 
que esta evolución benefició al tango y sus posibilidades de 
expresar a los sectores subordinados. Es decir que por un lado el 


tango va a ser un medio de reconocimiento e integración de 
sectores populares o, como sostiene Jesús Martín-Barbero 
refiriéndose al melodrama, como punto de emergencia de la 
dramatización de la cultura de masas. El mundo cultural del tango 
manifestaba, antes que el conflicto, la integración social aunque 
aquel —y también la crítica social- tuviera lugar. Como en el primer 
sainete vinculado al tango (el ya mencionado Los dientes del perro), 
contiene, a pesar de las suposiciones sobre el tango, una crítica casi 
inédita a la hipocresía de las apariencias y al patriarcalismo 
reinante. 


El cabaret es el escenario inicial de las relaciones de género en Los 
dientes del perro, en el cual se estrena, interpretado por Manolita 
Poli en el teatro Nacional, “Mi noche triste”. Como hemos 
mencionado, advertimos ya en este sainete inaugural una profunda 
y conmovedora crítica costumbrista al patriarcalismo y a la 
hipocresía moral imperantes, en la que no faltan la ensoñación y la 
fábula como medios de iluminación. 


Serán principalmente soñadores y soñadoras los personajes 
sentimentales del “cine de tango” que aspiran a consumar su amor a 
pesar de las diferencias sociales. 


En los tangos de las primeras décadas del siglo XIX aparecen las 
figuras femeninas exaltadas ante el abandono real o imaginario; es 
el lamento quejumbroso señalado críticamente por Borges y Sabato; 
el “lamento del cornudo”, según la citada expresión del autor de El 
túnel y Sobre héroes y tumbas (cuyos personajes, dicho sea de paso, 
tienen características psicológicas en común con los del algunos 
tangos). También Noemí Ulla en su libro Tango, rebelión y nostalgia 
señalaba la presencia constante de “amurados” y “encurdelados” en 
los tangos de la época. 


“Amurado” de José De Grandis, Pedro Maffia y Pedro Laurenz 
(1926) dice: 


Una tarde más tristona que la pena que me aqueja 


arregló su bagayito y amurado me dejó. 


No le dije una palabra, ni un reproche ni una queja; 


la miré que se alejaba y pensé: “Todo acabó”. 


Volviendo a las mujeres humildes, que eran quienes más sufrían la 
presencia y extorsión del “malevaje”, su liberación suponía —como 
en las historias de Gálvez— un gran sacrificio: la muerte del amante 
auténtico y honesto trabajador, que podía ser un anarquista, o su 
encarcelamiento, mientras ella quedaba sumida en la pena o el 
alcohol. En muchos tangos las historias de las mujeres se resuelven 
en la vida del cabaret, donde la “flor de fango” termina 
invariablemente apagando su belleza y juventud. Este sino fue 
señalado por Ulla (y otros autores) mostrando cómo en estas letras 
el hombre se lamenta o bien de la ida de la mujer al centro (donde 
encuentra una mayor independencia) o bien de haber abandonado a 
su madre (“la vieja”), como en el tango “Margot” (1919) de 
Celedonio Esteban Flores (música de José Ricardo y Carlos Gardel): 
“Son macanas, / no fue un guapo prepotente / ni un cafishio de 
averías / el que al vicio te largó, / vos rodaste por tu culpa y no fue 
inocentemente... / ¡Berretines de bacana que tenías en la mente / 
desde el día que un magnate cajetilla te afiló!”. 


Los “soñadores” idealistas y el resentimiento que los acompañaba 
en algunos casos (explícito, como en los malevos que los 
antecedieron, y oculto en los melancólicos) no fueron características 
psicológicas atribuibles exclusivamente a la misoginia o al 
machismo inherente al tango (y supuestos en muchas, sino la 
mayoría, de las interpretaciones), sino también el resultado de 
condiciones sociales (desiguales) que excedían la voluntad de sus 
protagonistas. Es cierto, como señalara Ulla, que “Margot no rodó 
por su culpa”: escapaba de una realidad adversa. Según la autora, 
los letristas expresaban la voz de los rufianes que explotaban a las 
“minas”. En realidad, expresaban su resentimiento ante una 
desigualdad social (la de los años 20) que los tenía como víctimas 
quejumbrosos. Pero también lo es que las mujeres no hallaron una 
vida mejor en el cabaret. 


Con relación a “Mi noche triste”, Mónica Cabrera —coincidiendo con 
Noemí Ulla- expresa: “El primer tango con letra, «la mina que se 


pianta del bulín», después se va a convertir en un tópico y está 
inspirado en el rufián que llora abandonado por su prostituta” (57). 
Las letras de esos tangos eran resultado de compositores idealistas 
que tenían poco o nada que ver con el “rufianismo” que se les 
atribuye. Celedonio Flores, José María Contursi, Cátulo Castillo, 
Enrique Cadícamo, Alfredo Le Pera y tantos otros compartían de 
alguna manera una flánerie bohemia que en su ensoñación 
romántica cuestionaba los ritmos del incipiente capitalismo 
industrial y urbano. Como señaló Walter Benjamin (2016: 49), una 
época determinada sueña a la siguiente y anuncia su despertar: 


De esa esa época provienen los pasajes y los interiores, los 
pabellones de las exposiciones y los panoramas. Son posos de un 
mundo onírico. El aprovechamiento de los elementos oníricos en el 
despertar es el ejemplo clásico del pensamiento dialéctico. De ahí 
que el pensamiento dialéctico sea el órgano del despertar histórico. 
Cada época no solo sueña la siguiente sino que se encamina 
soñando hacia el despertar. Lleva su final consigo y lo despliega — 
como ya supo ver Hegel- con astucia. Con la conmoción de la 
economía de mercado empezamos a reconocer los monumentos de 
la burguesía como ruinas, antes incluso de que se hayan 
derrumbado. 


Su limitación al mundo de ensueños (que se trasladaría al 
radioteatro y a los melodramas cinematográficos) experimentaría en 
las épocas siguientes un despertar relativo. Los sueños de estos 
poetas tardorrománticos no eran los de la burguesía europea, 
aunque algunos de ellos estuvieran presentes como resultado del 
vínculo establecido del tango con París o en las arquitecturas 
palaciegas y vidriadas de los nuevos cafés, como el Armenonville o 
lo de Hansen, a los cuales se había trasladado el tango en el 
comienzo del siglo. Sus “imágenes dialécticas” expresaron en todo 
caso el polo antagonista y ambiguo de la ensoñación. Poetas que 
sucedieron a esta época -Homero Manzi, Enrique Cadícamo y 
Enrique Santos Discépolo- intentaron en la década de 1930, y como 
expresión de la crisis social, politizar de un modo artísticamente 
conveniente las letras, insuflándole a la poética ensoñadora un 


realismo social. Hombres y mujeres compartían esa cultura 
ensoñadora no solamente por medio de tangos sino también de 
folletines, películas y programas radiofónicos que estimulaban la 
imaginación romántica, como aquella mucama acosada de la obra 
de teatro Trescientos millones (1932) de Roberto Arlt, o como las 
costureras de Evaristo Carriego acechadas por la tuberculosis y que 
“habían dado el mal paso”. El tango fue un componente central de 
la cultura de masas de la época que fuera asociada al mundo 
amenazante y perturbador de la presencia femenina en oposición a 
la cultura moderna (“elevada y culta”) dominada por los hombres. 
Estas relaciones referenciadas en el “arte verdadero” y auténtico 
encontraban su ejemplo más claro en la filosofía de Nietzsche, para 
quien “nadie trae los sentidos más finos de su arte al teatro, y 
menos que nadie el artista que trabaja para el teatro —la soledad es 
una carencia; aquello que es perfecto sufre sin testigos. En el teatro 
uno se convierte en pueblo, manada, hembra, fariseo, ganado 
electoral, en idiota, en wagneriano” (citado por Huyssen, 2006: 
101). ¿De qué manera estos aspectos de la cultura de masas 
señalados por Nietzsche se hallaron presentes en el tango? 


Las “minas” del tango: de musas a protagonistas 


Muchas mujeres del tango se convirtieron en protagonistas gracias a 
su empeño y personalidad, generalmente como intérpretes. Es el 
caso de Tita Merello, Azucena Maizani, Olinda Bozán, Tania, 
Mercedes Simone, Paquita Bernardo, entre otras. 


En algunos casos, compositoras como Azucena Maizani —autora del 
conocido tango “Pero yo sé” (1928)- expresan un lamento que es a 
la vez una crítica social no muy distinta de la prevaleciente en la de 
los hombres: “Pero yo sé que metido / vivís penando un querer / 
que querés hallar olvido / cambiando tanta mujer...”. En este caso 
no se trata del amurado sino de la “amurada” por el bacán. 


Tanto los hombres como las mujeres del tango compartían un 
mundo sociocultural que los convertía en víctimas de humillaciones 
de distinto tipo. Los personajes sentimentales del “cine de tango” 
son soñadores que aspiran a consumar su amor a pesar de las 
diferencias sociales. Como en el tango “La brisa” (Francisco Canaro- 
Rafael Canaro y Juan Caruso, 1946), que termina: “Mas no éramos 
iguales y eso nos separaba, / un mundo de distancia había entre los 
dos. / Tú eras de familia muy rica y distinguida, / yo en cambio era 
solamente un trabajador. / Vivías en el lujo en un regio palacio, / 
ningún amor sincero podías vos sentir. / Tus autos y lacayos, tu oro 
y pedrería, / tus sedas, tus encajes te alejaron de mí”. 


Los soñadores del tango comparten algunos de los atributos de los 
sueños colectivos (de los que había que despertar para acceder a 
una conciencia política) que señalaba Walter Benjamin con el auge 
de la publicidad y de los nuevos personajes que deambularon en los 
pasajes parisinos durante parte del siglo XIX y comienzos del XX. 
No es de extrañar entonces que muchos de los tangos románticos de 
fines de los años 30 y comienzos de los 40 tengan a “soñadores” 
como protagonistas y a París como escenario de sus ilusiones, como 
“Marión” (Luis Rubinstein, 1943): “En la evocación vuelve a soñar 
mi corazón / y el sueño eres tú, Marión, / amor de mi juventud que 


no se olvida, / amor que llena de luz toda mi vida... / Marión, sé 
que a tu lado fui feliz / cuando te di mi corazón / en el viejo 
París...”. O en “Buscándote” (Eduardo Scalise, 1941), en el que 
parecen fundirse en una búsqueda existencial distintos tipos de 
amores durante el trayecto vital: el maternal, el erótico y el 
fraternal: 


Vagar con el cansancio de mi eterno andar, 
tristeza amarga de mi soledad, 

ansias enormes de llegar. 

Sabrás que por la vida fui buscándote, 

que mis ensueños sin querer rompí 

y en algún cruce los dejé. 

Mi andar apresuré 

con la esperanza de volverte a ver, 

largos caminos hilvané, 

leguas y leguas recorrí. 

Después que entre tus brazos pueda descansar, 
si lo prefieres volveré a marchar 


por mi camino de ayer. 


Y en “Bajo el cono azul”: 


Bajo el cono azul de luz bailando 


está Susú su danza nocturnal. 

Sola en medio del salón se oprime 

el corazón cansada de su mal. 

Veinte años y un amor y luego la traición 
de aquel que amó en París. 

Mariposa que al querer llegar al sol 

solo encontró la luz azul de un reflector. 
No sé si te amé, acaso lloré, 

cuando te marchaste con tu amor. 


Triste recordar, yo era solo un pobre soñador... 


Pero el tango perduraría más que una efímera moda parisina o 
como novedad sensual asimilable a las ferias internacionales de 
mercancías que se celebraban en los ideales pasajes parisinos. 


En “Tristeza de la calle Corrientes” (Domingo Federico y Homero 
Expósito, 1942) la mención a las ilusiones que despierta el mundo 
onírico de la publicidad es directa: “Qué triste palidez tienen tus 
luces, / tus letreros sueñan cruces, / tus afiches, carcajadas de 
cartón. / Mercado de las tristes alegrías, / cambalache de caricias 
donde cuelga la ilusión”. Y, años después, en el tango “Afiches” 
(Atilio Stamponi y Homero Expósito, 1955): “Cruel en el cartel, / la 
propaganda manda cruel en el cartel / y en el fetiche de un afiche 
de papel / se vende la ilusión, se rifa el corazón. / Y apareces tú 
vendiéndome / el último jirón de juventud, / clavándome otra vez 
la cruz”. 


Es decir que el mundo realista y descarnado que domina la voz y el 
paisaje de los tangos hasta casi la segunda década del siglo XX es 
reemplazado paulatinamente por tangos protagonizados por 
soñadores y soñadoras cuyas imágenes (sonoras y visuales) habrían 


de plasmarse en la radiofonía y la cinematografía para gestar la 
singularidad artística de los radioteatros y los melodramas 
cinematográficos. El discurso amoroso y sentimental con sus 
diversas resonancias aparece como una búsqueda permanente frente 
al despliegue ya evidente del modernismo y el mercantilismo. En 
ese contexto las letras del tango “divinizaron” a las mujeres, 
primero como resultado de factores demográficos, a los que se 
agregarían los de índole social y cultural. 


Quizá esta divinización de las mujeres se materializara con un 
protagonismo femenino mayor en el tango en comparación a otros 
campos de la vida social y cultural existente en el país. Algunas de 
ellas compusieron tangos, como la bandoneonista Paquita Bernardo, 
la baronesa D'Herbil y Azucena Maizani, entre otras autoras menos 
conocidas. 


Son las “divas” de entonces, como Ada Falcón, que por un 
desengaño amoroso con el director y compositor Francisco Canaro 
termina abandonando la canción y recluyéndose en un convento del 
pueblo de Salsipuedes, provincia de Córdoba, o Eva Perón, que de 
intérprete de películas de tango y actriz radiofónica se convierte en 
acompañante del líder político (cuyo semblante tanguero es 
indudable) y en protagonista de la política argentina. Juan Perón y 
Eva Duarte significaron una estabilización en el imaginario popular 
de las “imágenes dialécticas” que la radio y la cinematografía 
presentaron de las relaciones sociales genéricas hasta el 
advenimiento de esta pareja política. Los sainetes de cabaret y la 
cinematografía nacional -de Manuel Romero y del Negro Manuel 
Ferreyra, principalmente— metaforizaron las dificultades para 
consolidar parejas entre distintos grupos y clases sociales, fuera que 
los hombres se encontraran en una clase social más baja (como en 
muchas películas de Romero) o bien las mujeres. 


Si pertenecían a las clases altas, las mujeres podían acceder a una 
vida mejor, aunque siempre acotada a los límites de la moral 
preponderante que las limitaba, salvo excepciones, al hogar y a 
trabajos secundarios. Podían ser intérpretes de tangos, dado que la 
mayoría de las “niñas bien” tenían a disposición un piano en sus 
casas. Como quiera que fuese, las mujeres tuvieron, a pesar de estar 
relegadas socialmente, un rol en el tango más protagónico que en el 


resto de la sociedad, y mayor aún si pertenecían a las clases medias 
y altas. El resto eran las “milonguitas”, las “costureritas que dieron 
el mal paso” o las “flores de fango” que abandonaban el barrio 
original para perderse en la ciudad del vicio. En cuanto a los 
hombres, solían ser inmigrantes o hijos de inmigrantes, educados en 
un conventillo junto a su madre y generalmente alejados del padre 
o abandonados por él. Muchas veces la orfandad caracterizaba a los 
personajes sociales protagonistas del tango que padecían la falta de 
protección filial, o se educaban bajo las rígidas normas patriarcales 
y matriarcales de la época. Como me lo ha referido el médico y 
antropólogo Francisco “Paco” Maglio en una comunicación 
personal, es probable que la veneración de la madre (“la vieja”) en 
los tangos esté relacionada con la transmisión intergeneracional de 
la orfandad de los niños que quedaban “guachos” en el medio rural 
debido a que los padres habían sido sometidos a la leva por el 
Ejército para luchar contra los pueblos indígenas. La única 
compañía que tuvieron estos niños y niñas originalmente fueron sus 
madres. Durante sus primeros años de vida muchos de ellos eran 
educados en las ciudades por familiares o en orfanatos. Algunos 
pudieron acceder a los lugares de recreación y juego, como 
asociaciones y recreos infantiles que los anarquistas y socialistas 
supieron montar, junto a la atención médica y la “copa de leche” 
frente a las vicisitudes y los prejuicios de los sectores más 
conservadores de la sociedad. Los libros más leídos en estos sitios 
lúdicos eran Las aventuras de Pinocho, Hansel y Gretel, Los viajes 
de Gulliver, entre otros. Estos cuentos alimentaron los sueños 
infantiles de la época, junto a las imágenes desprendidas de circos y 
espectáculos de varieté como las marionetas, los fantoches, 
tragafuegos y trapecistas. Esas imágenes fueron incorporadas a las 
letras de los tangos, como en “Marionetas” (Juan Guichandut y 
Armando Tagini, 1928): 


Tenía aquella casa no sé qué suave encanto 
En el florido techo del patio colonial... 
¡Arriba doña Rosa, don Pánfilo ligero! 


Y aquel titiritero de voz aguardentosa nos daba la función. 


Tus ojos se extasiaban, 

aquellas marionetas saltaban y bailaban 
prendiendo en tu alma inquieta la cálida emoción 
Los años de la infancia risueña ya pasaron, 
camino del olvido los títeres también, 

piropos y promesas tu oído acariciaron 


te fuiste de tu casa, no se supo con quién... 


1. Considero la definición que de hibridación ofrece Néstor García 
Canclini (1990) como “procesos socioculturales en los que 
estructuras o prácticas discretas, que existían en forma separada, se 
combinan para generar nuevas estructuras, objetos y prácticas”, y al 
mestizaje como un tipo particular de hibridación étnica; tomando 
también en cuenta lo que contienen de desgarramiento y que no 
llega a ser fusionado. 


2. Jorge Góttling (2005) relata que en una ocasión Aníbal Troilo 
respondió sobre la presencia frecuente de las madres en el tango: 
“¿Y dónde querés que estén?”, fue la respuesta del músico. 


PRELUDIO 2 


El tango como prefiguración político- 
cultural 


En el citado análisis de Marta Savigliano sobre el tango como 
economía pasional, el abrazo consagraba relaciones clasistas y de 
género articuladas con el orden colonial, cuya identidad era 
mediada por las oligarquías locales. Si bien el simbolismo del 
abrazo realza la significación existencial y las relaciones de 
encuentro y desencuentro amorosos de la pareja de baile ocultando 
relaciones sociales de dominación, no es menos cierto, como se ha 
señalado, que el tango experimenta en su evolución local interna 
una transformación “intimista” a partir de 1917 con “Mi noche 
triste” . También, que fue una expresión estética de la alianza 
sociocultural entre sectores y fracciones sociales que iban desde el 
conservadurismo y el radicalismo hasta el anarquismo y el 
socialismo, que excedían a los sectores oligárquicos y se hallaban 
enfrentados a ellos. Los tangos compuestos a partir de entonces 
pasan a ser predominantemente cantados y sus héroes dejan de ser 
proxenetas. Como hemos mencionado, la figura de Gardel es 
emblemática de este período en que el tango pasa a ser cantado o 
bien incorporado como género privilegiado primero en los sainetes 
y luego en la radio y el cine, dejando atrás su etapa primigenia en 
la que predominaba su relación con el baile y el ambiente 
prostibulario cuya figura de dominación emblemática era el rufíán. 
El tango, al mismo tiempo que es asimilado por distintos sectores 
sociales, desarrolla una poética propia en la obra de letristas como 
Celedonio Flores, José González Castillo, Raúl González Tuñón, y de 
saineteros como Nemesio Trejo, Alberto Vaccarezza, Alberto 
Novión, Carlos Mauricio Pacheco, Armando Discépolo. A la vez, 
incorpora en sus letras el drama de los sainetes, cuyos ejes 
temáticos son el barrio, la coexistencia sociocultural en los 


conventillos y el abandono de la mujer, entre otros. Las imágenes 
gauchescas, además de los sainetes criollos, aparecen vinculadas en 
este período al tango, por ejemplo en films como Nobleza gaucha 
(Humberto Cairo, Ernesto Gunche y Eduardo Martínez de la Pera, 
1915) y posteriormente en otros como Las luces del centro (Adelqui 
Millar, 1932), en los llamados “tangos camperos” y en atuendos, 
escenografías y letras de sus intérpretes más importantes como 
Carlos Gardel, Agustín Magaldi e Ignacio Corsini. En suma, el tango 
como un “entre” que se desarrollaba como respuesta sociocultural 
de los sectores subalternos frente a la estigmatización de los 
inmigrantes por parte del orden conservador. 


La noción de “entre” tiene su origen tanto en la teoría del discurso 
de Jacques Derrida y la extensión político-cultural que hace de ella 
Gayatri Spivak, como en el psicodrama de raíz deleuzeana. En este 
caso nos limitamos a considerar la noción de “entre” según la 
acepción de Spivak como una identidad “catacrética” (que se 
encuentra “en lugar de otra cosa”) y que permite conceptualizar la 
situación de los grupos subalternos en países poscoloniales como 
intermediarios. También permite comprender al tango como una 
expresión política de las clases subalternas a través de la cual estas 
se expresan de manera problemática y compleja, donde la 
construcción de la “otredad” según los parámetros occidentales 
puede ser deconstruida. “¿Puede hablar el subalterno?” se 
preguntaba Spivak (2011) en uno de sus trabajos más importantes. 
Y la respuesta depende de los procesos de negociación de la 
identidad subalterna, de los contextos específicos en los cuales se 
formula ese interrogante. Este planteamiento es diferente (y hasta 
opuesto en algunas consideraciones) a la concepción del tango 
como una “modernidad alternativa” que aparece como una 
manifestación residual y misógina frente a la modernización 
estética y sociocultural. 


Según Matthew B. Karush (2012: 53), “en la lucha por competir con 
Hollywood, los cineastas argentinos reformularon el melodrama 
popular. El extremo cinismo del tango, así como su celebración del 
amor ilegítimo, se desecharon en favor de celebraciones más 
convencionales y enfocadas en el matrimonio, propias de las 
novelas semanales y las obras de teatro radial. Del mismo modo los 
pobres urbanos se hicieron menos visibles en las pantallas del cine 


argentino. El Negro Ferreyra, cuyas representaciones comprensivas 
de la vida del barrio iban de la mano de su pasión por el tango, 
abandonó este estilo característico en favor de las óperas tangueras 
que se desarrollaban en hogares burgueses. La remodelación del 
melodrama, siguiendo esta línea, facilitó los esfuerzos de la 
industria del cine local por competir con Hollywood gracias a que 
se armonizaron la modernidad cinematográfica y la autenticidad 
nacional: los interiores con decoración art déco podían coexistir con 
el tango. Sin embargo, les daba a estas películas algo más que mero 
color local. Las películas melodramáticas, incluso las que Lamarque 
protagonizó para SIDE y Sono Film, mantuvieron la premisa 
esencial de las tradiciones populares que habían heredado una 
oposición estricta entre el noble pobre y el rico odioso”. 


Si bien compartimos con Karush la hipótesis de que el tango es uno 
de los orígenes no considerados del peronismo (a los cuales 
resignifica por medio del melodrama radial y cinematográfico), en 
su perspectiva el desarrollo del tango mediático (y sus consecuentes 
efectos simbólicos) es el resultado de la necesidad del género y de 
los productores locales de hacer frente a la competencia tanto de las 
firmas discográficas extranjeras, de los agresivos procedimientos 
técnicos y comerciales que emplearon, como de la competencia del 
jazz. Los productores locales no habrían tenido más alternativa que 
refugiarse en el nicho de las tradiciones y los valores nacionales. 
Pero este análisis, si bien documentado en la historia de los medios, 
no toma en cuenta la situación de “entre” del tango en sus distintas 
modalidades como expresión (“realista”) de sectores subalternos en 
el contexto histórico-social específico; primero de surgimiento de 
las clases medias a comienzos del siglo pasado, y en segundo 
término, de los efectos político-culturales nacionalistas y populares 
que sobre sus manifestaciones tuvo la crisis del 30 en la Argentina. 


Este énfasis excesivo en la dimensión mediática del tango como 
espectáculo es de alguna manera complementario en Karush a la 
sobreestimación de otros autores de los orígenes sociales y 
económicos del peronismo en detrimento de los culturales. Esos 
análisis sobreestiman la influencia de la cultura inmigratoria en el 
tango o bien las recibidas desde la cultura rural (estos últimos en 
alguna medida derivados de la interpretaciones agonísticas 
borgeanas del tango). 


Karush enfatiza el aspecto conflictivo del tango (principalmente por 
medio de sus expresiones mediático-melodramáticas) por sobre su 
capacidad de integración sociocultural. Pero esto responde a la 
subestimación del tango como expresión de alianza sociocultural 
entre sectores criollos e inmigrantes, clases medias e industriales 
enfrentadas a la oligarquía agroexportadora. Parece no haber una 
diferenciación entre la alianza que se constituye (mediada por el 
Estado), por un lado, entre obreros y burgueses nacionales y, por el 
otro, el conflicto político-cultural frente a la oligarquía tradicional. 


Si bien la dimensión conflictiva entre los sectores humildes y los 
“ricos frívolos y egoístas” es indudable, se halló subordinada a una 
integración social que prefiguraría la alianza de clases durante el 
peronismo entre los trabajadores y los humildes con la burguesía 
nacional enfrentada a la “oligarquía”. Ambas dimensiones se 
hallaban entrelazadas tanto en los sainetes étnicos como en los de 
cabaret, siendo que en estos últimos las referencias al conflicto 
social y de clase se hallan directamente vinculadas a las relaciones 
de género. Esta centralidad simbólica de las relaciones de género 
constituyó una peculiaridad de la política argentina y prefiguró, 
junto con las relaciones interétnicas presentes en las imágenes del 
tango, relaciones sociales y políticas. Hayden White (2010) acuñó la 
noción de causalidad figural retomando un tipo de causalidad 
histórica no causal ni mecanicista pero tampoco teleológica 
(finalista). Esta noción, que tiene su antecedente en la concepción 
mimética de Erich Auerbach, entiende la causalidad histórica como 
una consumación (Erfiillung) de tendencias probabilísticas ya 
presentes en símbolos e imágenes, pero no completamente 
predecible. Son sinónimos de la Erfiillung de Auerbach términos en 
inglés como per-formance, con-summation (consumación), ac- 
complishement (cumplimiento) y com-pliance (obediencia). 
Solamente una visión retrospectiva desde el presente histórico 
permite adecuarla en la actualidad como “causación adecuada” del 
pasado en términos weberianos, en una cadena significativa y 
figural que se consuma. Según White: 


Decir por ejemplo que un acontecimiento histórico dado es el 
cumplimiento o con-sumación de uno anterior no equivale a decir 


que el evento previo causó o determinó el posterior, o que el 
acontecimiento tardío es la actualización o el efecto de uno previo. 
Más bien supone decir que los acontecimientos históricos pueden 
relacionarse con otros del mismo modo en que una figura se 
relaciona con su consumación o cumplimiento en una narrativa o 
un poema. (36) 


Las expresiones textuales e icónicas del tango vistas desde su 
despliegue histórico social se consumaron en los imaginarios 
políticos que acompañaron el surgimiento y la crisis del peronismo. 


Etnias y relaciones sociales de género en la filmografía del 
tango 


La asimilación por parte del tango, los sainetes criollos y la 
cinematografía de la simbología “gauchesca” no era equivalente a la 
difusión del criollismo como ideología promovida por las clases 
oligárquicas locales en su afán de oponer el “ser nacional” a las 
ideologías que portaban las corrientes inmigratorias. El film 
Nobleza gaucha y muchos más que lo tuvieron como protagonista 
ejemplifican lo dicho. Como se ha mencionado, tanto en el tango 
como en el sainete se trata de síntesis, de remedos mestizos que 
permiten la integración social, de la misma manera que Gardel con 
su canto integraba, como señaló Sergio Pujol, al inmigrante con el 
criollo y se convertiría en símbolo unificador de los distintos 
procesos de identificación social y cultural. 


Esta síntesis entre la cultura criolla, la inmigración y el tango 
aparece claramente expresada algunas décadas antes de la 
consagración del Zorzal Criollo en la primera película argentina, 
Nobleza gaucha. En el escenario rural se conocen y traban amistad 
Juan el Gaucho y Genaro. Este último, inmigrante italiano, se ha 
ido a vivir al campo y formado una pareja ítalo-criolla con Ña 
Ciriaca. El italiano es invitado a una fiesta donde Flor de Cardo 
(criolla de la cual Juan se ha enamorado) es raptada por el patrón 
José Grande, estanciero que contó con la complicidad del capataz y 
de la policía. Genaro avisa a Juan y ambos van en su búsqueda a la 
Capital con la guía del inmigrante, mejor conocedor de la ciudad. 
Las leyendas escritas de este film mudo revelan los diálogos y 
monólogos que adaptan el idioma italiano al argot porteño. El 
sincretismo cultural también se advierte en algunas escenas, como 
en la que aparece Ña Ciriaca amasando pasta en el rancho. Ya en 
Buenos Aires el patrón, “Gran José”, se la pasa en el salón 
Armenonville entre juerga y alcohol. Una mañana regresa a su 
mansión, donde tiene raptada a Flor de Cardo, sin saber que Juan lo 
espera. En esa circunstancia sucede el rescate de la criolla, quien 


regresa con Juan en tren desde una Buenos Aires que muestra todo 
el esplendor de los años posteriores al Centenario. Pero luego de 
arribar al pago Juan se entera de que es perseguido por la policía 
porque el patrón lo ha acusado de ser un matrero. Al escapar se 
topa con Gran José y va con las boleadoras en su persecución. La 
mala suerte quiere que el patrón se desbarranque y caiga de su 
caballo. Juan no duda en ir en su ayuda, pero no puede salvarlo. La 
nobleza del gaucho se impone por sobre todas las diferencias. 


Señala Jorge Couselo que los primeros films eran cortos (la mayoría 
dirigidos por Eugenio Py y con música y letra de autores tangueros 
como Nemesio Trejo, Ángel Villoldo, Eduardo García Lalane) de 
entre 6 y 8 minutos, en los que el tango aparecía como una 
finalidad en sí misma (Alposta, Couselo y Ordaz, 1977). Ya en 
Nobleza gaucha el tango describe ambientes socioespaciales como 
el salón Armenonville. El suceso de este film hizo que Francisco 
Canaro le dedicara el tango homónimo. Un año después del estreno 
del film, en 1916, Hipólito Yrigoyen ganaría las primeras elecciones 
presidenciales basadas en el sufragio universal, al frente de la UCR 
y acaudillando a un electorado compuesto por inmigrantes, obreros 
y sectores agrarios que se oponían al régimen oligárquico. José 
Ferreyra es el principal nexo entre las temáticas clásicas del tango y 
su difusión cinematográfica. Llamado “el Contursi del cine”, tradujo 
los temas del tango y sus ambientes en formas dramáticas: la 
muchachita del barrio que se pierde, el seductor, el malevo, la 
madre, el bacán, la muerte. Sus películas más conocidas fueron Una 
noche de garufa (1915) sobre el tango homónimo de Eduardo 
Arolas, El tango de la muerte (1917; otra temática recurrente de ese 
entonces, la vinculación del tango con la muerte), De vuelta al pago 
(1919), La muchacha del arrabal (1922), Corazón de criolla (1923), 
La maleva (1923), El organito de la tarde (1926), La costurerita que 
dio aquel mal paso (1926), Perdón, viejita (1927). 


En 1930 tiene lugar el golpe de Estado encabezado por el general 
José Félix Uriburu contra Hipólito Yrigoyen. La crisis financiera 
mundial impacta sobre los países exportadores y sobre sus clases 
dirigentes. En la Argentina la oligarquía teme que a la pérdida de su 
poder político, que se consuma a partir de 1916 con el triunfo 
electoral del radicalismo, se le sume luego del crack mundial la 
pérdida de sus privilegios económicos. El golpe de Uriburu restaura 


a la oligarquía el poder político, pero ya no sobre la base de ideas 
liberales y conservadoras sino nacionalistas y elitistas. En 1931, un 
año después del golpe, Gardel protagoniza junto a Sofía Bozán el 
film Las luces de Buenos Aires, dirigida por Adelqui Millar. Buenos 
Aires, con sus luces, aparece como el lugar de la perdición de 
Elvira, una muchachita oriunda de El Dorado, pueblito de provincia 
donde Anselmo (Gardel) es el patrón de la estancia donde se habían 
comprometido. La temática de la ciudad moderna como lugar del 
vicio, cara a la tradición romántica europea (Schorske, 1998), y del 
centro corruptor de mujeres en oposición a la pureza de los barrios, 
presente como constelación poética de los tangos,* se conjugan en 
esta película que extiende esa oposición espacial entre Buenos Aires 
con sus luces y los barrios hacia la provincia. La carga negativa de 
la película se posa sobre la ciudad y sus lujos, encarnados en el 
millonario español que tienta a Elvira. Anselmo, si bien patrón de 
estancia, luce personificando la sencillez y nobleza de un gaucho 
indiferenciado, muy lejano a los atributos explotadores del 
estanciero típico o de la caracterización del oligarca. Luego de 
descubrir a Elvira envilecida en una fiesta, Anselmo canta en una 
cantina el tango “Tomo y obligo” (Carlos Gardel y Manuel Romero, 
1931), en el que reaparecen motivos y expresiones camperas: 


Si los pastos conversaran, 
esta pampa les diría 

de qué modo la quería, 

con que fiebre la adoré. 
Cuántas veces de rodillas, 
tembloroso yo me he hincado 
bajo el árbol deshojado 


donde un día la besé. 


Hacia el final dos fieles peones de Anselmo aparecen en Buenos 
Aires y rescatan a Elvira en plena función, cuando el millonario 
español estaba a punto de despedirla. Con el ansiado reencuentro 
amoroso con Anselmo en El Dorado se restituye el equilibrio 
perdido. Como en el film Nobleza gaucha, el rescate de la criolla de 
manos del millonario que la confina en Buenos Aires pone fin a la 
película. Pero, a diferencia de Las luces de Buenos Aires, no muestra 
ya la presencia del inmigrante como protagonista social y que fuera 
usual hasta la “década infame” sino a peones y patrones rurales 
identificados entre sí frente a la presencia hostil del extranjero. 


La muerte de Gardel y el vacío simbólico 


Carlos Gardel, como hemos visto, aparte de sus incuestionables 
dotes canoras había sabido sintetizar-objetivar las identidades 
culturales contrapuestas (objetiva y simbólicamente) de criollos e 
inmigrantes. Su trágica muerte en un accidente aéreo en Medellín el 
24 de junio de 1935 dejó un vacío simbólico estrechamente 
vinculado con la necesidad del “regreso” y de los mitos culturales y 
políticos que lo acompañaron. La antropóloga María Julia Carozzi 
(2003) ha señalado de qué manera en el contexto del aniversario de 
su muerte el Zorzal Criollo fue venerado por legiones de tangueros 
que de manera análoga a otros líderes populares muertos 
trágicamente se convirtieron en “difuntos milagrosos”: la Madre 
María, Rodrigo, Gilda, entre otros. 


En el marco de una interpretación sobre el significado de la noción 
de patrimonio intangible de la Unesco que rescata las obras de la 
humanidad, Carozzi resalta la singularidad del caso porteño (y 
argentino) en el que los patrimonios (obras, relatos, formas de 
enseñanza, etc.) tienden en nuestra cultura a ser personificados 
como una forma de “desvío” del significado de “intangibilidad” 
entendido como una entidad no concreta. En las rememoraciones de 
la muerte de Gardel, sea a través de las celebraciones que lo tienen 
como objeto ritual o mediante intervenciones urbanas musicales, 
Carozzi advierte la personificación de su figura en la estampa y en 
las interpretaciones musicales de los tangueros que se “mimetizan” 
con el ídolo popular como una manera de participar de su belleza y 
habilidades, como un patrimonio cultural que se actualiza de una 
manera no convencional. De alguna manera la personificación resta 
a la intangibilidad del patrimonio. 


Si tenemos en cuenta, como señala Carozzi, que las propias 
canciones interpretadas por Gardel como “Volver” o “Golondrinas” 
ejemplifican la posibilidad del regreso anunciado y que los cuerpos 
muertos con sus avatares políticos (como en el caso de los 


desaparecidos forzados durante la última dictadura militar o la 
perversa manipulación y ocultamiento del cuerpo de Eva Duarte) 
poseen una significación simbólica y política en la cultura nacional, 
podemos considerar entonces también que la demanda social del 
retorno del cuerpo de Gardel tuvo un significado político que 
antecedió la demanda social de otros regresos al suelo nacional: 
volver...? 


Según nuestra interpretación, el vacío simbólico que dejó la muerte 
de Gardel no se limitó a la personificación mimética (y consciente) 
en actuales performers callejeros o en tangueros que actualizan- 
personifican un patrimonio intangible singular de la “porteñidad”, 
sino que se manifestó luego de su muerte como una demanda social 
simbólica del regreso de un liderazgo político, finalmente 
personificado en la figura de Perón: “Yo no lo inventé a Perón, a 
Perón lo inventaron ustedes”, había dicho Discépolo en referencia al 
surgimiento de ese liderazgo como respuesta a una demanda social. 
Es decir que podemos considerar, además de las personificaciones 
conscientes de Gardel (como formas de identificación con el 
significado de su persona), despersonalizaciones de su figura que 
admitieron proyecciones y reencarnaciones simbólicas mediante 
distintos personajes transicionales, entre los cuales el más 
importante fue Hugo del Carril, como figura intermedia entre 
Gardel y Perón. En los films La cabalgata del circo (Eduardo Boneo 
y Mario Soffici, 1943), La vida es un tango (Manuel Romero, 1939), 
El último payador (Homero Manzi y Ralph Pappier, 1950), Hugo 
del Carril expresa la síntesis de forma análoga con Gardel entre 
identidades criollas e inmigrantes. 


Como sostuvo Horacio Salas (1996: 264-265) refiriéndose a Hugo 
del Carril: “Su estampa, su estilo gardeliano y un matizado estilo de 
barítono, asentado sobre un repertorio de temas clásicos, hicieron 
pensar en él como candidato a ocupar el vacío provocado por el 
accidente de Medellín”. 


Esta necesidad no se limitaba al cantor sino también a la actuación 
cinematográfica que había ocupado parte del tramo final de la vida 
de Gardel. En 1937 salta al estrellato y la fama como protagonista 
del film Los muchachos de antes no usaban gomina del director, 
guionista y letrista de tango Manuel Romero. Y personifica 


exitosamente al mismo Gardel en la película La vida de Carlos 
Gardel (1938), dirigida por Alberto de Zavalía sobre una ficción 
biográfica del Zorzal Criollo. En esos años participa de varias 
películas con cantantes que habían acompañado a Gardel como 
Libertad Lamarque y Sabina Olmos o con actores como Tito 
Lusiardo en La vida es un tango. Para Salas, si bien Hugo del Carril 
encarnó exitosamente esos personajes como cantante y actor, aún 
persistía el modelo gardeliano en el imaginario social con el que 
cualquier comparación de su figura resultaba infructuosa hasta que 
el duelo colectivo se hubiera consumado y apareciera un modelo sin 
connotaciones gardelianas. Desde la década de 1950 su carrera 
principal se desarrollará como director cinematográfico con la que 
afianzará su vinculación popular mediante la sencillez comunicativa 
y el contenido social de sus películas. A partir de esta década será 
Alberto Castillo quien tomará el relevo de galán-cantor. Como 
“cantor del pueblo” mantuvo una estrecha vinculación de fidelidad 
política y estética con la figura de Juan Perón, a quien correspondió 
llenar el vacío de popularidad vacante en un plano tanto simbólico 
como social., tema sobre el cual retornaremos. Su construcción 
como figura popular se forjó inicialmente como cantor de tangos a 
través de la radiofonía y la cinematografía. El cantor de tangos era 
a la vez el protagonista de los melodramas cinematográficos en los 
que las canciones constituían el eje de la trama (Calzón Flores, 
2016). Su pareja principal en los melodramas fue la actriz y 
cantante Libertad Lamarque. Las críticas de la época destacaban su 
figura y su voz, aunque lo consideraban inexpresivo como actor. 
Pero se trataba de un galán-cantor cuyo público principal eran las 
mujeres a quienes iban dirigidos sus films, con un fuerte contenido 
romántico. La identificación masculina con el galán-cantor podía ir 
desde los cigarrillos rubios que publicitaba hasta su porte de 
hombre morocho y criollo que lo diferenciaba de sus pares 
norteamericanos, ya que encarnaba “la genuina expresión del 
hombre de la calle” como una propiedad natural y genuina. Galán 
criollo que alguna vez fuera un muchacho de barrio, peinado a la 
gomina y sonriente, explica Florencia Calzón Flores en el artículo 
citado. En El astro del tango (Luis Bayón Herrera, 1940) hace de sí 
mismo con el nombre protagónico de Hugo del Campo, en su 
trayectoria ascendente como ídolo popular. 


Pero tras la muerte del Morocho del Abasto varios eran los 


candidatos a sucederlo impulsados por la industria del 
entretenimiento. En La vida de Carlos Gardel, Del Carril 
protagoniza una ficción idealizada que poco o nada tuvo con la vida 
real de Gardel pero que lo consagra como su sucesor ficticio en su 
doble papel de galán-cantor y como ídolo popular. El cine, la 
publicidad y las revistas, plantea Florencia Calzón Flores, 
construyeron la identidad entre las imágenes de Carlos Gardel y 
Hugo del Carril a nivel icónico, pero principalmente mediante el 
vínculo estrecho que ambos mantuvieron durante sus vidas con sus 
seguidores, con el pueblo, que los diferenciaba de los políticos de la 
“década infame”. En sus films se destaca como ética el trasfondo 
moral y comunitario. Si el arte imita a la vida, como sostuviera 
Oscar Wilde, también la vida imita al arte. En La vida de Carlos 
Gardel le canta a su novia de la infancia (motivo recurrente de estas 
películas en las que el héroe sentimental regresa con su amada 
cerrando el círculo del abandono en las letras de los tangos 
“clásicos”) que lo escucha moribunda en la distancia y muere feliz. 
En el tramo final de la película y luego del accidente de Gardel en 
Medellín, ambos se reencuentran en el más allá. Es la consumación 
de la pareja y el amor conyugales con un trasfondo moral, social y 
comunitario. Pero es también el reencuentro con el pueblo, que ha 
quedado huérfano, y esta “guachidad” —como plantea Samuel 
Cabanchik (2010)- puede ser comprendida como conjunto 
comunitario de personas a las que une un deber o una deuda, una 
falta. Habíamos planteado inicialmente cómo la ausencia paterna en 
la cultura rural configuraba la veneración de la madre. La condición 
“guacha” parece atravesar las manifestaciones simbólicas y 
discursivas del tango, más allá de su origen campero. 


Hugo del Carril intentó personificar conscientemente a Gardel en 
esa tarea de consumación figurativa ante la muerte trágica del 
ídolo. Fue el héroe ambiguo del tango que mencionamos, un héroe 
romántico y solitario, que sufre los desengaños y se muestra 
humano. Su función (pre)figurativa transicional entre Gardel y 
Perón tendrá lugar como un resultado no intencional de las 
relaciones artísticas y políticas que mantuvo con el peronismo; en 
sus vínculos estrechos con el pueblo como galán-cantor, director e 
ídolo popular, y que fueran reelaboradas en el imaginario peronista 
estableciendo una afinidad con la figura de su líder. 


De la prefiguración a la transfiguración político-cultural 


En La vida es un tango se cuentan los comienzos del tango en los 
peringundines para ascender de la mano de un cantor (Hugo del 
Carril) a Europa y Estados Unidos. En medio del éxito surge la 
desagracia ya que el cantor de tangos en Estados Unidos pierde la 
voz y a su amada en manos de un “bacán”. Su padre (Florencio 
Parravicini) le dice: “El calor de la patria lo cura todo”. Al regreso 
se produce el reencuentro con ella y la recuperación de la voz como 
una metáfora del tango criollo, es decir, del regreso a sus fuentes. 


Un año después, en la película Carnaval de antaño (1940), dirigida 
por Manuel Romero, el protagonista, Pedro (protagonizado por 
Charlo), conoce a Margarita en el carnaval de 1912. Pedro era un 
cantor criollo descubierto por el empresario (Florencio Parravicini) 
que lo lleva al Armenonville donde ella ejecuta su número. Allí 
Pedro se enfrenta a los “patoteros” y seduce a Margarita. La 
presencia de los petiteros que simbolizan la riqueza y el poder de 
los jóvenes porteños enfrentados a ellos es una constante, en la que 
Pedro representa al humilde y sentimental joven del interior. En el 
film hay también varias referencias al sentimentalismo que 
reemplaza al espíritu malevo del tango, como en La maleva (1923), 
del otro director de películas inspiradas en temas tangueros, el 
Negro Ferreyra. Ella (Sofía Bozán), caracterizada como una mujer 
pretensiosa, viaja a París con un bacán y se convierte en Margot. 
Allí es despreciada por el bacán y queda arruinada. Como en los 
tangos “Mano cruel”, “Margot”, “Esta noche me emborracho” y 
tantos otros, la mujer que abandona su origen y se “pianta” con el 
bacán sufre la venganza del paso del tiempo. Al final Pedro se 
reencuentra con ella, ya deteriorada, en el carnaval de 1940. Otro 
signo de los tiempos exclusivistas que corrían es que el portero no 
la deja entrar al salón y la maltrata. Cuando consigue hacerlo, como 
en algunos tangos donde la milonguera está predestinada a la 
decadencia, es motivo de burla. A instancias del empresario y su 
mujer, Pedro la perdona y va en su búsqueda, pero ya es tarde 


porque un coche la atropella. “Vos lo dijiste”, le dice ella antes de 
morir, “ya no soy Margarita sino Margot”. 


En el film La cabalgata del circo, protagonizada por Hugo del Carril, 
Libertad Lamarque y Eva Perón, el cine vinculado al tango aparece 
como una consumación-restauración de la evolución del circo 
criollo. El advenimiento del peronismo obra en este film iluminando 
su significado a posteriori, como una “causalidad figural”. Comienza 
a fines del siglo XIX con dos carretas cruzando la pampa “para 
ofrecer a los humildes la alegría... Es el circo de Tito Arletty”, según 
reza el cartel desplegado en una toma. En el circo familiar que 
representa el film la pantomima criolla del gaucho perseguido 
“Juan Cuello” (con gauchos, caballos y mazorqueros) reemplaza a la 
función “Garibaldi en Astromonte” como una alegoría de los nuevos 
tiempos. En un diálogo se dice: “Llevamos representando la misma 
obra tres años. El criollo quiere que se le hable en su lengua”, 
pasando de la historia del inmigrante (Garibaldi) a la del criollo 
(Juan Cuello). Luego Roberto (Hugo del Carril) le expresa a 
Libertad Lamarque que “le hablaran a la gente su propio lenguaje”. 
Tito Arletty (padre y dueño del circo), luego de un accidente en el 
trapecio, queda manco y la responsabilidad del circo recae en Hugo 
del Carril quien se casa con Gina (Eva Perón), la ambiciosa hija del 
otro socio del circo. La sociedad se rompe debido a los recelos de la 
familia de Gina ante el protagonismo de la otra familia. El teatro 
Politeama ve debutar luego a los Arletty con la zarzuela El rincón 
del caburé. Durante la representación de la obra y originado por 
una trifulca en los palcos se produce la “muerte de uno de los 
creadores de la pantomima criolla: Tito Arletty”, según reza el 
diario. Consiguen otro contrato: “Ya no iremos de pueblo en 
pueblo”, dice Nita, la hermana que sacrificó su boda para ayudar a 
su familia en el infortunio, “sino de ciudad en ciudad”. Libertad 
Lamarque, quien canta “maldito sea el tango aquel, / que envenena 
y domina”, se reencuentra con su prometido. Roberto viaja de gira a 
Europa y Estados Unidos y al regresar realiza con Nita una 
presentación a beneficio del hospital provincial. “Bajo la carpa del 
circo éramos felices y no lo sabíamos”, le dice al final Nita a 
Roberto, quien se pregunta qué hubiera sido una vida con Gina 
alejada del teatro: “La vida tiene límites y los sueños, no”. Al final 
sucede algo sorprendente: luego de pasarse revista a la 
cinematografía nacional con sus títulos, los Arletty son testigos en 


un cine de la filmación de sus propias vidas (protagonizadas por 
otros) en homenaje a los artistas criollos del circo: Podestá, 
Cassano, entre otros. “Mirá”, le dice Nita a Roberto, “las carretas 
que se llevan nuestras ilusiones”. En otro momento le comenta: 
“Cómo no estar felices por lo que lograron nuestros hijos”. La 
película aparece como la consumación histórica del sainete y del 
circo criollo con su incorporación final al cine, y parece abonar al 
mismo tiempo la inauguración de otra etapa histórico-social 
heredera de la anterior. Los films que presenta al final como 
antecedentes de esa consumación muestran a un tango 
estrechamente vinculado con el mundo criollo. 


Más tarde, a apenas dos años de la llegada al poder de Juan Perón, 
en El tango regresa a París (Manuel Romero, 1948) el cantante 
Alberto Castillo personifica a un médico que decide enfrentar a su 
padre y abandonar su profesión para dedicarse al tango. Con un 
dinero que su padre le cedió para instalar un consultorio, Alberto se 
embarca a París. Viaja acompañado de Azucena, una joven 
pretendiente, y el padre de ella, que le ha prometido conectarlo con 
el ambiente. Allí conoce a Lupe, una cantante mexicana de boleros, 
otra de las pretendientes del cantor. Ella, que se encuentra 
acompañada por un matón que la extorsiona con una deuda que 
tiene con la Justicia, se ve correspondida por Alberto y despierta los 
celos de Azucena. Alberto es estafado a instancias del matón que 
acompaña a Lupe, al querer instalar una boíte. Sin dinero, debe 
cantar en la calle con una pequeña orquesta en la que se destaca la 
presencia del bandoneonista Aníbal Troilo, “Pichuco”. Su padre 
envía a su mayordomo con la consigna de pagar lo que sea 
necesario para traerlo de regreso, y con ese objetivo el encargado 
lleva un valioso diamante. En medio de las penurias en París, 
Alberto y sus acompañantes deciden regresar por su cuenta. En el 
viaje de regreso en barco se hallan también Lupe y el matón que 
quiere convencerla de que seduzca al mayordomo para robar el 
diamante. Al final ella delata la intención del matón que es 
capturado por la policía, con lo que a su vez se condena ella misma. 
Alberto regresa luego de haber intentado triunfar en París sin 
haberlo conseguido. La película sugiere, por extensión del relato y 
de la intercambiabilidad de sentido entre realidad y ficción (ya que 
Alberto Castillo fue un destacado cantor de tangos durante la etapa 
peronista), un futuro prometedor como cantante en Buenos Aires. 


En este caso la consagración es local y no tiene como fundamento, 
como a principios de siglo, el éxito internacional. 


En todas las películas aparecen identificados por el tango los nuevos 
(y algunos viejos) actores sociales que acompañaron los inicios de la 
industrialización. También se evidencian a nivel de las peripecias de 
los protagonistas sus transformaciones (en este período 
generalmente negativas) como consecuencia del pasaje del tango 
por Europa y Estados Unidos. Uno de estos antecedentes (en este 
caso positivo para la cinematografía vinculada al tango durante la 
etapa previa) fue la extensa filmografía que realizó Gardel en 
Europa y en Estados Unidos. Durante el peronismo otras películas 
como La Navidad de los pobres (1947) del otro director 
paradigmático del cine dedicado al tango (junto con Ferreyra), 
Manuel Romero; Alma de bohemio (1949) dirigida por Julio 
Saraceni y protagonizada por Alberto Castillo; Dios se lo pague 
(Luis César Amadori, 1948), protagonizada por Pepe Arias, 
mostrarán los ideales del período centrado en la conciliación de 
intereses entre el capital y el trabajo mediante identificaciones 
cruzadas (a veces coexistentes en un mismo personaje) de ricos y 
pobres (Kriger, 2009). 


A su vez, la historia del tango muestra (junto a la del peronismo) la 
integración de las mujeres en esos campos (culturales y políticos). 
Las interrelaciones político-culturales entre los campos del tango y 
del peronismo se dieron tanto a nivel de la presencia de personajes 
comunes a ambos (Alberto Castillo, Homero Manzi, Enrique Santos 
Discépolo, Agustín Magaldi, Hugo del Carril y Eva Perón, entre 
muchos otros), en los propios contenidos de las letras y guiones de 
sainetes, en la presencia de programas radiales y en una vasta 
filmografía, como también en la simbólica figuracional por medio 
de analogías icónicas que estabilizaron-consumaron, como en la 
figura de Perón y su “abrazo” con Eva, referencias alegóricas 
previas del conflicto social genérico presentes en el mundo del 
espectáculo; discursivas —en las referencias habituales del líder en 
sus discursos a las figuras del tango (James, 2010)- y en la síntesis 
político-cultural y clasista que operó el peronismo. Este movimiento 
fue considerado, lo mismo que el tango, como un fenómeno singular 
y “maldito” en la historia política y cultural argentina. Ese 
“malditismo” se hallaba también presente en las características 


culturales de algunos tangos. Como señalara Ricardo Horvath en su 
libro Esos malditos tangos, existió un importante número de letras 
de tango con referencias sociales y políticas, pero la mayoría de 
ellos no fueron políticos en el sentido tradicional del término. Es 
decir que la singularidad artística en que devino el tango a partir de 
elaboraciones-objetivaciones históricas y socioculturales mantuvo a 
su vez una relación (empleando el término goetheano-weberiano) 
de “afinidad electiva” con el peronismo. En este sentido, el 
historiador Daniel James sostiene que Perón había sabido 
interpretar y elaborar la “estructura del sentir” popular y 
transformarlo en un discurso político. 


Lo mismo que el tango, el peronismo activó por medio del liderazgo 
carismático identificaciones cruzadas entre clases, géneros y etnias 
nacionales y locales. Otra dimensión significativa para considerar el 
tango y sus escenificaciones radiales y cinematográficas 
(melodramas) como una prefiguración político-cultural del 
peronismo son las vinculaciones (de integración, conflictos y 
desplazamientos) entre las elites extranjeras y locales. Sus bases 
sociales y sindicales fueron conformadas por gente del interior del 
país (inmigrantes) y por dirigentes en muchos casos sindicalistas, 
socialistas, anarquistas y antiguos radicales herederos de la 
inmigración extranjera. Como señalaron Miguel Murmis y Juan 
Carlos Portantiero (2011) en sus análisis de los orígenes del 
peronismo, junto a las masas rurales tuvieron un importante 
protagonismo los antiguos dirigentes obreros de Buenos Aires. En 
sus comienzos el peronismo aparece como una fuerza social 
antioligárquica y antibritánica. Su política económico-social tendió 
al desplazamiento de la elite oligárquica pro británica con el fin de 
favorecer y estimular las fracciones nacionales industrialistas. 
También el tango —-como expresión de la identidad nacional- había 
experimentado en las primeras décadas del siglo XX, como señalara 
Savigliano, un desplazamiento en sus significados internos 
(revalorización) mediado por las elites locales y con relación a su 
vinculaciones con los centros imperiales. En el peronismo ese 
desplazamiento excedió y se opuso a las construcciones identitarias 
y discursivas hegemónicas de la clase oligárquica (liberales o 
conservadoras) mediante agudos enfrentamientos culturales para 
incorporar a un universo social más vasto y en concordancia con la 
aparición del modelo sustitutivo de importaciones (James, 2010; 


Laclau, 2008; Martucelli y Svampa, 2007; Sigal y Verón, 2003). En 
el plano del mundo laboral, la “vieja guardia sindical” (la mayoría 
de cuyos dirigentes eran de origen socialista y anarquista), como se 
ha señalado, apoyó al peronismo desde su surgimiento. El 
componente social de esa vieja guardia sindical se identificaba con 
la “vieja guardia” del tango, con referencia a las primeras camadas 
musicales del género conformadas por criollos e inmigrantes que a 
su vez fueron una expresión artístico-cultural preponderante de las 
bases sociales que acompañaron el avance del radicalismo a 
principios de siglo pasado. Hasta el surgimiento de estos 
movimientos políticos de masas, el sainete criollo y el tango (junto 
con el carnaval) oficiaron de medios artísticos de representación de 
las demandas políticas de los sectores populares, obturadas por el 
poder oligárquico y que fueron canalizadas por el radicalismo luego 
de 1916. 


Sirena Pellarolo (1997) analizó la relevancia que adquirieron los 
sainetes criollos como respuestas estéticas e ideológicas desde los 
sectores populares a los procesos de modernización ocurridos en el 
Río de la Plata entre 1890 y 1916. Considera que esta emergencia 
formaba parte de procesos de transculturación e hibridación 
culturales de orígenes rurales y urbanos, que pueden ser 
comprendidos como formas de resistencia al poder hegemónico 
oligárquico cuyo proyecto elitista enfrentaba a los sectores 
populares. La transculturación es entendida como una forma de 
adaptación cultural pero también de resistencia política y 
elaboración estética e ideológica por parte de las clases subalternas. 
La representación teatral por medio de los sainetes aparece hasta 
por lo menos la celebración de los sufragios democráticos en 1916 
como una forma de representación político-ideológica relevante de 
las clases subalternas mediante la carnavalización ante su exclusión 
en el marco del sistema político oligárquico. Luego de superada la 
“década infame” de 1930, las demandas político-culturales se 
expresaron a través del peronismo. Grupos políticos precursores del 
peronismo y de orientación yrigoyenista, como Fuerza de 
Orientación Radical de la Joven Argentina (FORJA), contaron entre 
sus filas a destacados poetas y compositores de tango como Homero 
Manzi, oriundo de Santiago del Estero. Durante la “década infame” 
cobraron relevancia los tangos de temática social, como los de 
Discépolo (“Yira yira”, “Cambalache”, etc.) o Cadícamo (“Al mundo 


le falta un tornillo”), que comienzan a expresar en sus letras las 
frustraciones sociales, incluidas las de los inmigrantes que no 
habían podido ver realizadas sus expectativas en el país. Esas 
frustraciones van a formar parte de las demandas sociales que el 
surgimiento del peronismo, como sostiene James, va a satisfacer 
desde un punto de vista discursivo y práctico mediante la 
intervención estatal. También va a integrar a las bases sociales de la 
“vieja guardia sindical” en su proyecto político-cultural y 
económico y a expandir una base social de sustentación más amplia 
que tenía su origen en la inmigración del interior del país. Esta 
expansión social, cuyo sustento económico era la ampliación del 
mercado interno, generará la preeminencia (incluso en Buenos 
Aires) de expresiones culturales del interior, como la música 
folclórica cultivada por los migrantes internos, que si bien adoptan 
el tango inicialmente al llegar a la ciudad, luego lo desplazan de sus 
preferencias y vuelven al folclore, como medio de reconocimiento 
de sus lugares de origen. Esta resignificación identitaria de los 
migrantes se vio favorecida por la mejora económica, social y 
política que operó en ellos el peronismo. El mismo Discépolo en sus 
diálogos radiales (Pienso y digo lo que pienso) ya en 1951 
manifestaba su desacuerdo con la necesidad de continuar con los 
tangos que expresaban las frustraciones sociales características de 
los años 30 y de la que sus obras mismas fueron una expresión 
cultural (Discépolo, 2009). Su discurso originado en la poética 
tanguera adviene político al incorporar la oposición pueblo/ 
oligarquía (emblematizada con el personaje radial Mordisquito) y al 
generar un exterior discursivo de manera análoga y con relación al 
discurso peronista. Estas oposiciones distintivas desdoblaban y 
transfiguraban el discurso original socialmente integrativo del 
tango, politizándolo. 


Muchos personajes del tango no adhirieron al peronismo, fueron 
opositores o indiferentes, pero formaron parte de la configuración 
sociocultural que le diera origen. A su vez, el peronismo restauró en 
sus presentaciones públicas simbolismos y actuaciones del tango 
como las contenidas en sus letras, en los sainetes criollos y em los 
melodramas, identificando a sectores sociales que excederán a los 
porteños y que terminarán por rebasar sus propuestas culturales 
iniciales para incorporar a las del interior del país. 


Retomando el mito de las sabinas, el casamiento de Perón y Eva 
Perón significó la consagración entre los dos pueblos (masculino- 
femenino, alto-bajo) como “consumación” de una relación 
sociocultural y como resultado de una elaboración (ficcionalización) 
de anhelos colectivos basados en espectáculos precedentes 
vinculados con contenidos sentimentales tradicionalmente 
asociados con el tango. 


Luego de la “revolución libertadora” de 1955, que derrocó al 
peronismo, se produce el ingreso pleno del país en el orden 
internacional de posguerra con sus industrias culturales que, junto 
con el debilitamiento de la alianza entre trabajo y capital y la 
diferenciación social, serán determinantes para la declinación del 
tango y de la cinematografía nacional en las décadas siguientes. 


Tango, im-potencia y felicidad 


El declinar del tango a partir de la década de 1950, junto a los 
factores enumerados, se halló también asociado a la pérdida de su 
vitalidad social en el imaginario colectivo. El tango vino a ser 
sinónimo (especialmente para la juventud) de una manifestación 
melancólica y vetusta que expresaba los anhelos de las generaciones 
pasadas. La falta de renovación interna del género junto al 
predominio del ideal juvenil en distintas expresiones estéticas, 
políticas y publicitarias que se impuso en la cultura occidental a 
partir de los años 60 reforzaron esta creencia, que persiste (a pesar 
de los profundos cambios y del “renacimiento” del tango durante 
las últimas décadas) hasta la actualidad. 


Retomando la visión de Ezequiel Martínez Estrada y la concepción 
comunitaria de Roberto Esposito que remite a las perspectivas 
filosóficas nietszcheanas, Mónica Cabrera (2014) considera las 
manifestaciones del tango como un tipo de figuración (im)política y 
estética del resentimiento. Recordemos que para Nietzsche los 
preceptos morales, en particular los cristianos, son una forma del 
resentimiento ante la clausura de la expansión vital y erótica que 
promueve la religión. 


Las comunidades se caracterizaban principalmente por ser 
homogéneas, por su carencia de diferenciación interna cuya 
cohesión (como en las comunidades medievales) estaba dada por 
una “solidaridad mecánica” (en términos de Émile Durkheim) en 
que las “representaciones colectivas” como creencias, normas y 
rituales religiosos junto al ejercicio de la autoridad (honor y 
estatus) bastaban para garantizar dentro de ciertos límites el orden 
feudal. Estas comunidades se caracterizaban por el predominio del 
simbolismo religioso y del estatus jerárquico, funcional a un tipo de 
organización basado en el medio rural dominado por los señores 
feudales y la acción guerrera. En el pasaje a las sociedades 
modernas y capitalistas las comunidades se diferencian 


internamente, y son necesarios medios de cohesión y coordinación 
sociales más sofisticados, basados en la noción de contrato que 
desde leyes generales y abstractas sanciona un orden jurídico. El 
fundamento del contrato es la suposición de igualdad existente en 
los intercambios mercantiles y la legitimidad incuestionada 
(natural) de la propiedad privada de los medios de producción. De 
esta manera las comunidades se desintegran para dar lugar a 
sociedades más complejas y diferenciadas que se articulan en torno 
al contrato mercantil y a las normas modernas del derecho positivo 
que reemplazan al estatus, la autoridad divina y la violencia directa 
como fuentes de legitimidad. Marx planteaba que en las sociedades 
capitalistas el contrato constituye en realidad una apariencia de 
racionalidad e igualdad; un medio jurídico que oculta relaciones de 
explotación y enajenación originadas en el acceso desigual a la 
propiedad y el usufructo de los medios de producción. Las 
sociedades capitalistas no son igualitarias, como postula el 
pensamiento liberal, sino que son resultado de prácticas sociales 
(“ser social”) que determinan una conciencia enajenada por la 
propiedad privada de los medios de producción y la división del 
trabajo. Esta genera un “extrañamiento” del productor (asalariado) 
de sus productos, pero también del conocimiento sobre el 
funcionamiento de la sociedad y de sus potencialidades como ser 
humano integral enajenadas mediante diversas formas de 
representaciones (entre ellas, la política). Los asalariados se 
encuentran también enajenados de su “ser genérico”, o sea de su 
sentido de pertenencia humana, como resultado de la división del 
trabajo. 


Nietzsche, contemporáneo a la segunda revolución industrial con 
centro en Europa a fines del siglo XIX, atribuía al predominio de la 
razón científica y la ciencia moderna la pérdida de la “voluntad de 
poder” del sujeto moderno. Privado de los ídolos que predominaban 
en las comunidades anteriores, debía conducirse en un mundo 
moral desprovisto de reglas. Esta filosofía que descree del progreso 
humano basado en la ciencia supone que los sujetos perdieron en la 
modernidad los valores comunitarios merced al predominio de 
normas abstractas y científicas que los despojan de su poder 
creador, es decir de sus capacidades de expansión erótica, cultural y 
política, de su potencia. En la modernidad la ciencia y la tecnología 
reemplazan como ídolos a las religiones, pero no hacen más libres a 


las personas, que encuentran otras formas de esclavitud basadas en 
el mismo progreso. La masa indiferenciada de personas que en las 
sociedades comunales y guerreras seguía como rebaño al líder 
religioso encuentra en la ciencia otra idolatría. La “voluntad de 
poder” (que los seres humanos comparten con otros seres vivientes) 
se doblega a los requerimientos de sociedades masificadas e 
igualitarias dominadas por la razón científico-tecnológica. 


La im-potencia es la característica común de personas convertidas 
en “rebaño”, dispuestas a seguir dócilmente dictados religiosos y 
políticos. La moral, en particular la cristiana, surge entonces como 
resultado de la impotencia, como una forma psicológica del 
resentimiento que justifica la (auto)victimización. Esta moral 
occidental (originada en el cristianismo, pero que según Nietzsche 
se halla también en las ideologías de masas como el marxismo) se 
transmuta en valores imaginarios y redentores. Frente a esta “moral 
de rebaño” que espera la redención en un futuro más o menos 
lejano, Nietzsche oponía el advenimiento del “superhombre” dotado 
de valores superiores luego de la caída de todos los ídolos. 
Nietzsche empleaba aforismos como un medio literario de expresar 
sus pensamientos filosóficos. Criticaba el optimismo puesto en la 
razón (y por lo tanto en sus sedes espaciales modernas, las 
ciudades) como medios de realización humanos. Su pensamiento 
filosófico de conjunto era por lo tanto perspectivista, ya que 
descreía de los conceptos universales filosóficos y del progreso 
moral y social postulados por el positivismo científico y la religión. 
Frente a la razón geométrica y apolínea, oponía el goce estético y 
erótico (particularmente fundado en las artes musicales) que se 
remontaba en Grecia a la veneración del dios Dioniso. Tanto su 
operación expresiva de comunicar ideas (el “contenido de la 
forma”) como su rechazo de la razón clásica y moderna emparentan 
su pensamiento filosófico con el romanticismo: realización plena de 
los seres humanos a partir de su expansión estética y pasional, 
directa y no mediada por la ciencia que encontraba en el medio 
rural no masificado un medio de vida enfrentado al de las ciudades 
consideradas modernas y decadentes. 


Los análisis comunitarios de Roberto Esposito (en particular los 
contenidos en su obra Comunitas) remiten a Nietzsche, ya que la 
oposición a la constitución comunitaria de la persona que se 


inmuniza (se exceptúa) genera una deuda en el otorgamiento del 
don que a ella le debe. Esta excepcionalidad origina el sentimiento 
de culpa (si va dirigida hacia sí misma) o el resentimiento (si va 
dirigida hacia los otros). En la concepción de Esposito la comunidad 
es una entidad vacía (mumus) que debe ser llenada por la dación de 
donantes que libres de obligaciones ofrecen sus dones (equivalentes 
a regalos). La generosidad es, por lo tanto, un requisito para la 
existencia de la comunidad. 


El considerarse víctima (victimizarse) que caracteriza a los 
personajes del tango evita otorgar el don desinteresado que 
constituye a la comunidad. En este caso el donante potencial se 
considera eximido de ese otorgamiento por razones de justicia. Se 
trataría, según Cabrera (tomando en cuenta a Esposito y Nietzsche), 
de distinguir entre víctimas reales (y por lo tanto acreedoras 
auténticas de resentimiento) e imaginarias (como en el tango) que 
surgen de una disposición cultural imaginaria. Esta disposición 
cultural es el resultado de un ascetismo que expía una culpa 
mediante el sufrimiento. ¿Pero qué sucedería si consideramos el 
tango involucrado en una economía comunitaria donde los 
intercambios no son simplemente dones (regalos-daciones) sino 
principalmente mercancías, incluidas las personas y sus cuerpos? La 
visión comunitaria en el tango tiende en realidad a velar los 
antagonismos de clase subyacentes en sus narrativas. 


En su artículo (por lo demás muy sugerente e incisivo, sobre todo 
cuando se refiere a la persistencia de la impostura en algunas 
prácticas del tango como parte de una cultura de la simulación 
europea que coexiste con la soledad individual y característica del 
paisaje sentimental pampeano) Mónica Cabrera se refiere al tango 
como un ejemplo de “embellecimiento del resentimiento”. En sus 
palabras: “Queremos sostener que el estatus del resentimiento, más 
que un tipo humano, es una mirada, una estructura que induce a 
una experiencia vital censora y censurada; se trata de un repliegue 
de la vida contra sí misma en la medida en que en vez de 
expandirse se amengua, persistiendo exclusivamente en la defensa 
de sí misma. Como aceptación de esa restricción se torna natural la 
complacencia con el sufrimiento, autoasumido como redentor” (49). 
El tanguero es, según la autora, un “acreedor ontológico”, alguien 
que se victimiza como un medio extorsivo de manipular al otro, de 


constituirlo como su deudor y de evitar así la donación que requiere 
la construcción comunitaria. 


La alegoría del desierto y del vacío ontológico que anima el carácter 
argentino (que se resuelve políticamente en la anarquía o bien en el 
despotismo) se cuela (según la construcción identitaria liberal desde 
Sarmiento y Alberdi hasta Martínez Estrada, junto a otros 
pensadores y literatos) en la ciudad y por extensión en el tango. 
Buenos Aires aparece como el sitio que centraliza la fuga y la huida, 
que dan lugar a los sentimientos de miedo y desconfianza, a su vez 
matriz de otros sentimientos urbanos como la improvisación, la 
desconfianza y la inseguridad. Esta visión desértica resuena tanto 
con el pensamiento contractual hobessiano que supone en los 
orígenes del capitalismo la preexistencia de individuos atomizados, 
temerosos y asociales entre los que priman la desconfianza y el 
terror (“homo homini lupus”) que para garantizar sus vidas y 
propiedades deben delegar su poder en un Leviatán, como con las 
aseveraciones que sobre los estereotipos del tango vertiera José 
Rodríguez Tarditi y que son representativas de un pensamiento 
psicoanalítico basado en premisas individualistas (o levemente 
intersubjetivas) sobre la conformación y el despliegue de la 
subjetividad humana. En un congreso de psicología celebrado en 
Colombia en 1969 Rodríguez Tarditi decía lo siguiente: 


En la cultura del tango el protagonista principal es el “compadrito” 
y el malevo de barrio. El compadrito es un individualista, un sujeto 
proclive a los estados melancólicos; tiene acentuados núcleos 
esquizoides y por lo tanto es taciturno y solitario. Gran cultor de la 
amistad masculina, no concibe la traición al amigo-hermano; exalta 
hasta los límites la figura materna, y, a menudo, como en una 
situación edípica mal resuelta, busca sustitutos amorosos similares a 
la madre. El tango no pretende cerrar heridas sino mantenerlas 
abiertas para sufrir con ellas en un acto de expiación masoquista. 
Frente a una realidad que le es adversa el tanguero exalta el pasado, 
añorando a su madre, los primeros amores y amistades, los juegos 
infantiles, como una especie de regresión al mundo infantil en el 
que se busca cobijo frente a un presente que todo lo destruye. 


Las (pre)figuraciones del tango poseyeron en todo caso una 
dimensión social no reconocida cuya inversión analítica por medio 
de abordajes comunitaristas dificulta reconocer (y valorar 
adecuadamente) las fuentes de un resentimiento que no tuvo su 
origen solo en sujetos individuales o en la cultura sino en las voces 
subalternas de la sociedad rioplatense cuyas elaboraciones 
simbólicas y políticas no fueron necesariamente negativas. 


Hemos visto en las consideraciones teóricas e históricas previas que 
en el pasaje de la comunidad a la sociedad la Argentina (y más aún 
su región metropolitana) ya se hallaba plenamente integradas a las 
relaciones sociales capitalistas y al mercado mundial al momento de 
la consolidación del tango. Por lo tanto, la aplicación de la noción 
del don (y los intercambios desinteresados) aplicados a una 
sociedad ya mercantilizada distorsiona las valoraciones morales 
aplicables al mundo de los intercambios y el análisis de sus efectos 
(alienantes, fantasmagóricos, represivos) que ejercen sobre las 
relaciones interpersonales. El ascetismo como modo de vida aparece 
precisamente como resultado de la ética protestante que acompañó 
al ethos burgués en los inicios del capitalismo, como medio de 
(auto)control social subjetivo que garantizaba la sumisión 
caracterológica a la disciplina laboral. En la cultura tanguera el 
resentimiento parece tener otras fuentes y ser el resultado más bien 
del rechazo a la intromisión subjetiva de las relaciones mercantiles 
y en particular a las distorsiones que generaba en la vida 
comunitaria y afectiva. Entre estas últimas aparece en el tango un 
discurso moralizante que condena la prostitución pero que recae (de 
manera invertida y refleja con los discursos analizados) en atribuir 
responsabilidades individuales a las mujeres (el “vos rodaste por tu 
culpa” de Celedonio Flores, o “la costurerita que dio el mal paso” de 
Evaristo Carriego, entre otros) y no como el resultado de la 
mercantilización social, aunque su condena no estuviera ausente en 
muchos tangos. 


La “frustración” social que caracterizó a la “década infame” (y que 
en algunos tangos se revela en la subjetividad social en la década 
anterior) generó discursos soterrados frente al poder elitista, una 
“estructura del sentir” (y del re-sentir, podemos agregar) que, como 
señala Daniel James, se expresó por medio del liderazgo peronista: 
“Yo no lo inventé a Perón, a Perón lo inventaron ustedes”, había 


dicho Discépolo para justificar su adhesión al peronismo 
comprendido como resultado de una construcción social previa a la 
emergencia de ese liderazgo carismático. En Europa la frustración 
social, como dice Wilhelm Reich en su Psicología de masas del 
fascismo, había conducido a las masas a liderazgos fascistas cuyos 
discursos cargados de una retórica guerrerista o de las celebraciones 
a la madre tierra y a la sangre no llegaron a conformarse en la 
Argentina, a pesar de que algunas dimensiones discursivas del 
peronismo como la comunidad de clases, el corporativismo, el 
antiintelectualismo y la consiguiente primacía de la acción tuvieran 
elementos (modificados) en común. Por el contrario, las 
elaboraciones de la crisis social se expresaron en las letras de los 
tangos y su difusión por medio del espectáculo. Pero las 
precondiciones históricas, psicológicas y sociales para la emergencia 
de un movimiento que cuestionase el orden liberal basado en el 
mercado ya estaban dadas en el país y el tango fue una expresión 
estética de esas precondiciones. En el vals “Romance de barrio” 
(Aníbal Troilo y Homero Manzi, 1947) aparece la culpa insinuada 
como resultado de factores no individuales: “Romance de barrio, tu 
amor y mi amor / Primero un querer, después un dolor / Por culpas 
que nunca tuvimos / Por culpas que debimos sufrir los dos”. 


La década de 1940 será considerada la “época de oro” del tango, en 
que sus manifestaciones evocativas convergerán con una amplia 
identificación social. En este período las consumaciones cifradas en 
las etapas previas alcanzan su máxima expresión y difusión tanto en 
el plano estético como en el cultural y político.* 


La génesis y simbología del peronismo muestran significativas 
analogías con las del tango, ya que las dimensiones clasistas y de 
género de este movimiento aparecen subsumidas, sintetizadas y 
elaboradas en las figuras del líder carismático Juan Perón y de Eva 
Duarte, de manera análoga a la síntesis cultural entre componentes 
criollos e inmigrantes que simbolizara Gardel para el tango canción 
y que patentizaran los sainetes y luego la filmografía nacional para 
los tangos escénicos. 


Walter Benjamin derivaba la cultura como “expresión” de la 
economía capitalista, como sueños surrealistas de los que era 
necesario despertar mediante la elaboración mimética de “cuentos 


de hadas dialécticos”. En palabras de Susan Buck-Morss (2014: 
228): “Una historia materialista que desencanta el mundo de 
ensueño de las mercancías y sin embargo rescata para la causa de la 
transformación social el deseo utópico que aquel ensueño engendró: 
esta debía de haber sido la meta del cuento de hadas de Benjamin”. 
El filósofo alemán escribía en su Libro de los pasajes, según cita la 
misma autora (45-46): “La ambigiiedad es la presentación plástica 
de la dialéctica, la ley de la dialéctica en reposo. Reposo que es 
utopía, y la imagen dialéctica, por tanto, imagen onírica. Semejante 
imagen presenta la mercancía en última instancia: un fetiche. 
Semejante imagen presenta los pasajes que son tanto casas como 
calle. Semejante imagen presenta la prostituta, vendedora y 
mercancía en uno”. Considerando las particularidades del desarrollo 
capitalista en el país, podemos decir que el tango fue una “imagen 
dialéctica” de la cultura popular en momentos determinados del 
desarrollo económico del país y que también presentó sus sueños 
románticos como deseos insatisfechos (e inconscientes), como una 
“dialéctica en reposo” que habría de realizarse parcialmente en la 
vida política. 


De manera análoga, los análisis de Oscar Masotta (1982) sobre el 
sexo y la traición en la obra de Roberto Arlt nos aproximan a la 
comprensión de la subjetividad social de su época. Los personajes 
de la obra arltiana, sostiene Masotta, no siguen las peripecias de los 
héroes de las novelas sino que sus roles aparecen prefijados e 
inmutables; refiriéndose a ellos plantea que “su tiempo es el de la 
espera de un acontecimiento que siempre se posterga y queda 
eternamente pendiente de un futuro borroso, ese acontecimiento 
cuya posibilidad reconoce en ciertos estertores de su interioridad, 
en cierta vaga «inquietud» que parece constitutiva de su mundo 
interior, no llega. Es el acontecimiento «maravilloso»: el cambio. 
Pero, lo hemos visto”, expresa Masotta, “el cambio es imposible 
[citando a Arlt]: «Lo maravilloso solo es posible en la película 
norteamericana, donde el pordiosero de ayer es el jefe de la 
sociedad secreta de hoy y la dactilógrafa se convierte en 
multimillonaria»” (21). Para este autor, los personajes de Arlt son 
exteriormente humillados e interiormente vacíos, interioridades que 
se extienden sobre el paisaje agobiante de la ciudad e incapaces de 
forjar una comunidad. Van de la humillación al silencio y del 
silencio interno a la humillación en una dialéctica que no admite 


progresión. Sus reflexiones, ideas y sueños se ven interrumpidos 
constantemente por una circunstancia que Arlt denomina “angustia” 
y que admite figuraciones espaciales. Determinadas palabras 
pueden resonar en ellos para desencadenar la gresca que rompa la 
aparente unidad del silencio. Ese silencio nombra un dolor interior 
basado en el crimen o en el acto monstruoso. No pueden nombrarlo 
porque sería arribar a la conciencia de lo que son. La pasividad les 
viene de haber incorporado la moral externa dominante, dejándolos 
sin voces propias, a merced del propio estertor que solo puede 
manifestarse de manera autodestructiva, de repulsión entre 
personajes bastardos que se califican de acuerdo con aquella moral: 
la traición, la delación y el asesinato entre ellos deviene su 
consecuencia. Hablar es condenarse al juicio lapidario ya que no 
han podido fundar una moral autónoma fundamentadora de otro(s) 
lenguaje(s). Los expulsa de la palabra, pero no podrán mantener el 
silencio. Su salida será hablar exagerando los juicios que pesan 
sobre ellos, convirtiendo la vergitenza en orgullo y exasperando la 
conciencia de sí mismos. Masotta apela aquí para su interpretación 
a una salida enfermiza de la instancia superyoica, como revelación 
epifánica de “lo que se es” (según la mirada de los otros) pero que 
no se puede mantener en silencio. La desmasificación de los 
personajes arltianos no adviene en un sentido clasista, según 
advertían sus críticos de izquierda —-tampoco era esta la 
intencionalidad del autor-, sino que se resuelve en una suerte de 
tensión o reposo (suspenso) entre la desmasificación y el egoísmo. 
La humillación los torna seres culpables para quienes todo lazo 
interhumano resulta imposible. Los personajes de Arlt se aproximan 
a la interpretación revisitada de “comunidad” como dación, a partir 
del análisis que realiza Mónica Cabrera basada en Roberto Esposito 
sobre los tangueros como personajes resentidos y egoístas que 
culpabilizan externamente por su propia falta de generosidad y falta 
hacia la concreción del mumus comunitario. Pero Masotta dice con 
acierto que los personajes arltianos expresan un mensaje ambiguo y 
que, si bien no se hallan conectados con la economía y la política, 
hablan acerca de ellas o más bien la muestran. El Astrólogo quiere 
la revolución para realizar crímenes; cuando creemos comprender 
que el Astrólogo es una especie de moralista burlón porque quiere 
el crimen para repudiar la revolución descubrimos que no desea 
menos la revolución. Se operan “síntesis pasivas” que no prueban 
nada porque están hechas de ideas contradictorias. 


De alguna manera esta operación arltiana advertida por Masotta 
nos aproxima a la concepción benjaminiana de la cultura como 
expresión mediante alegorías e imágenes dialécticas de las 
contradicciones sistémicas. Se trata de imágenes que revelan 
conflictos en “suspenso”. Los humillados conforman una 
contrasociedad y están referidos a ella (a diferencia de las visiones 
comunitarias) por una relación de dependencia. Parafraseando al 
Jean Genet de Notre Dame des Fleurs, escribe Masotta: “En las 
ciudades el tranquilo lector de las noticias de policía recobra cada 
noche su buena conciencia de persona honesta y el valor de su rol 
de buen padre de familia, de buen ciudadano y de buen esposo, 
cuando los diarios de la tarde lo enteran de la existencia de algún 
asesino encantador” (29). Pero los humillados que conforman la 
contrasociedad deben también incorporar el bien, la sanidad y la 
honestidad para revelar su abyección de una manera más rotunda. 
De dónde les viene la humillación, se pregunta Masotta. Puede 
provenir de la relación filial paternal, nos dice, pero 
fundamentalmente, como en el caso de Erdosain cuyos signos 
externos no son particularmente develadores, es un humillado por 
su condición social de clase media aplastado por gerentes y jefes, 
que se siente extraño y aventajado por el lumpen proletariado que 
le rodea. La clase media aparece en la obra arltiana como un 
leitmotiv, una “obsesión” según Masotta, de su crítica; las clases 
bajas conformadas por prostitutas, desclasados, sirvientes, y las 
clases proletarias y altas que prácticamente no aparecen. Los 
personajes de Arlt son personajes “desclasados” de la clase media, 
“individualidades extraordinarias” que son conscientes 
(“portavoces”, utilizando la expresión de Pichon-Riviére) de la 
ridiculez de la clase media y que por eso la abandonan sin lograr 
internarse nunca en las clases de destino con las que pretenden 
fundirse; sin ser nunca del todo asesinos, prostitutas, criminales o 
hallarse plenamente integrados en esa contrasociedad. Se elevan 
como fantasmas entre clases distintas, se espiritualizan sin acometer 
su integración en ellas; y cuando son integrados debido a una 
relación de cercanía y repulsión, sobreviene la traición o el engaño. 
En ellos no hay progresión ni anagnórisis, proceso por el cual en la 
tragedia griega la propia identidad se devela. Personajes con un 
“parecido de familia” con los tangueros pero que, como hemos 
mencionado, no logran asumir en la obra arltiana sus propias voces 
aunque los anticipan como imágenes en suspenso. En el tango de 


aquellos años los humillados y humilladas desarrollaron una poética 
como dramas sociales y existenciales, donde la amistad aparece 
como uno de los valores centrales y característicos de la cultura 
local (y nacional): “Tres amigos siempre fuimos / en aquella 
juventud, / era el trio más mentado / que pudo haber caminado / 
por esas calles del sur” (“Tres amigos”, Enrique Cadícamo, 1944). 


O en donde los tangos se quejan del egoísmo circundante, como en 
“Yira yira” (1930), de Discépolo, con una moral que se anuncia por 
su antagonismo: 


Verás que todo es mentira, 

verás que nada es amor 

Que al mundo nada le importa... 
Yira, yira 

Aunque te quiebre la vida 
aunque te muerda un dolor 

no esperes nunca un ayuda 


ni una mano, ni un favor 


También encontramos encarnadas en otros personajes de la 
literatura la vinculación entre impotencia y resentimiento señalados 
por los discursos psicologizantes del tango. En el caso de la famosa 
novela de Marco Denevi Rosaura a la diez (1955), esta 
interpretación esta puesta en el largo monólogo nietzscheano y 
fisiognómico de David Reguel sobre el personaje protagónico de la 
novela Camilo Canegato. Su nombre ya nos está indicando la 
conflictualidad binaria del personaje. En uno de los párrafos 
significativos del monólogo expresa: “Él lleva consigo el motivo, el 
objeto de su odio, ¿me entiende? Y para esta clase de odio no hay 
remedio. Acuérdese de Nietzsche, no hay redención para el que 


sufre de sí mismo salvo una muerte súbita. Also sprach Zarathustra. 
Estos tipos reciben constantemente la pisada del mundo. Cualquiera 
se les impone, ellos no pueden guarecerse sino en el camouflage, en 
la pasividad, en el mimetismo. Sonriendo y callando, aguantando en 
una palabra. Y ahí está el peligro. En que aguantan, en que están 
obligados a aguantar. Porque aguantar, usted sabe, es una energía 
para adentro, una fuerza que tenía que ser centrífuga, y usted la 
tuerce, la da vuelta y la hace centrípeta. Y entonces, claro, el 
homúnculo hace eso, aguanta, aguanta, aguanta, la prepotencia, el 
fracaso, la soledad, la postergación, todo lo aguanta. Pero cada cosa 
que aguanta es una piedra que se echa sobre el espíritu y hace peso. 
Hasta que un día la capacidad está colmada, y entonces hasta un 
grano de arena, una nimiedad que le exija un nuevo aguante, a lo 
mejor usted que lo miró fijo o le negó el saludo y todo lo que el 
hombrecito lleva adentro le sale al exterior con la fuerza de un 
volcán en erupción, lo desfonda, lo da vuelta al derecho y al revés, 
como a un media, y ocurre una catástrofe, el hombrecito mata, 
incendia, hace una revolución”, y más adelante: “Créame, señor, los 
defectos físicos tendrían que estar previstos en las constituciones 
como causa de incapacidad política” (140). Estos párrafos resuenan 
con las características de los personajes arltianos identificados por 
Massotta y con las figuras del resentimiento caracterizadas y 
denostadas por la filosofía nietzscheana. 


Recientemente Guillermo Saccomanno en su novela corta El 
oficinista (2015) recrea en ese protagonista genérico (que por otro 
lado tiene resonancias con el oficinista del cuento homónimo de 
Osvaldo Mariani, miembro del grupo literario de Boedo) en el que 
los nombres propios han desaparecido para dar lugar a personajes 
que como en las obras brechtianas cumplen roles sociales pero que 
en esta novela podemos considerar como estereotipos sociales 
idiosincrásicos. El oficinista puede ser por sus rasgos psicológicos 
un personaje tanto de Mariani, de Arlt, de Mallea, como de Sabato y 
Denevi, revelando una constante anímica tanto melancólica como 
sumisa, frágil e individualista que transfigura (en general sin 
proponérselo) al Bartleby de Melville o al Gregorio Samsa de Kafka 
al medio porteño. El oficinista sufre en una Buenos Aires futurista 
acechada por atentados terroristas, la violencia social y la represión 
estatal. En ese marco sus deseos entran en conflicto con los deberes 
familiares y el poder de la jerarquía laboral, personificado en el 


jefe. La fatalidad sobreviene cuando entabla un romance con otra 
empleada, a su vez codiciada por el jefe. Concluye con imágenes 
discepolianas: “Esta solo [refiriéndose al oficinista]. Camina solo. 
Un perro clonado se le acerca, lo gruñe, lo huele y después se va. Él 
no existe siquiera para los perros. Cuando piensa en ayer, piensa en 
antes de ayer, piensa en lo que esperaba cuando esperaba. Ahora ya 
no espera” (197). Personajes todos atravesados por la angustia 
existencial y por la pertenencia a una masa anónima cuyas vidas 
dominadas por el principio de realidad se ven sorprendidas por 
alguna circunstancia excepcional. Podríamos aseverar que, si bien 
son creaciones de autores disímiles, comparten aquello que fuera 
señalado como una característica distintiva de la actitud romántica: 
una creencia en el conflicto existente contra el universo y contra el 
poder en tanto los seres humanos luchan por realizar ideales de 
belleza, bondad y orden, si bien la relación del romanticismo con la 
política es ambigua: de su posición de rebeldía frente al poder 
deviene su criticismo filosófico y social a veces emparentado con el 
nacionalismo y otras, con ideales libertarios y socialistas (Pena de 
Matsushita, 1985: 59-60). 


Enrique Santos Discépolo ejemplificó muchas de las características 
señaladas de la vinculación entre el tango, la biografía, el mundo 
del espectáculo y la política. Su figura despertó análisis tanto 
psicológicos como sociales y políticos, que pasamos a considerar. 


Del malevaje a los soñadores: Discépolo 


Enrique Pichon-Riviére ofreció una caracterización psicológico- 
social de Discépolo por medio del análisis de sus letras y avatares 
biográficos. En El proceso grupal el analista ilustraba la constitución 
y el cambio de los grupos sociales. En uno de sus capítulos, 
“Discépolo: un cronista de su tiempo”, el psicólogo social explicaba 
que Enrique Santos había sido el artista portavoz de la sociedad 
argentina, mientras que su hermano Armando lo había sido de su 
grupo familiar, que en sus dramas saineteros representaba el 
conflicto de adaptación de las familias inmigrantes al país. Sin 
embargo, los motivos discepolianos (incluso los sociales) tenían un 
origen familiar. Stéfano, protagonista del sainete homónimo de 
1928, representaba según esta interpretación a Santo, el padre 
músico de los Discépolo que había experimentado en el país la 
frustración temprana de querer “hacer la América”. Como en los 
dramas pirandellianos, la figura de Santo, el padre, se disociaba en 
los roles asumidos por sus hijos. 


A Discepolín le correspondió su realización exitosa como músico. 
No deja de sorprender el hecho de que Enrique Santos haya 
conocido la obra de Luigi Pirandello junto a la de filósofos que — 
como Nietzsche- informan el contenido de sus letras. Pero Pichon- 
Riviéere resaltaba en ellas las correspondencias, por un lado, entre la 
frustración de la inmigración y, por el otro, la relación con el padre. 
Sobre la letra del tango “Uno” (música de Mariano Mores, 1943) 
realizaba un paralelismo directo entre la caída de Yrigoyen, símil 
según el psicólogo social del amor no correspondido y la 
imposibilidad de amar al nuevo líder, Perón, al que sin embargo 
Discépolo profesaba admiración: “Si yo tuviera el corazón / (¡el 
corazón que di!...) / Si yo pudiera como ayer / amar sin 
presentir...”. 


Esta línea de interpretación que extrapola las letras del tango a las 
preferencias políticas de Discépolo parece excesiva. Si bien es cierto 


que los contenidos de su obra guardan una cierta fidelidad con su 
biografía, fueron utilizados por Pichon-Riviére para caracterizar el 
conjunto de la obra discepoliana. Según el psicólogo social, esa obra 
aparece atravesada por el complejo de Edipo y una tendencia al 
conservadurismo social que ejemplificaba con sus apotegmas 
morales y un marcado sentimiento de culpa. Pichon-Riviére ofrecía 
varios tangos como ejemplos que daban cuenta del rechazo de 
Discépolo a las mujeres (“Victoria”, “Que vachaché”), su 
resarcimiento moral por la culpa en algunos de ellos (“Confesión” y 
otros). También en tangos como “Justo el 31” develaba su temor a 
la anarquía y al desorden, lo que alejaba a Discépolo de una visión 
revolucionaria de la sociedad y lo acercaba, según Pichon-Riviére, a 
una de tipo pequeño burguesa y conservadora. Podríamos alegar 
que la atribución de ser un portavoz de la sociedad —ese expresar 
“por medio de uno los padecimientos de muchos”, como le gustaba 
señalar al compositor- se correspondía más bien con el tipo de 
educación entre normalista y religiosa que había recibido, su 
temprana orfandad, su frágil constitución y las circunstancias 
histórico-sociales que le tocaron vivir, características que Discépolo 
compartió con otros hijos de la clase media inmigrante que 
terminaron abjurando de ella e identificándose con los humildes. En 
sus postreras apariciones radiales de 1951 con el personaje 
Mordisquito recomendaba alejarse de los tangos quejumbrosos 
porque en la etapa de prosperidad inaugurada por el peronismo no 
hacían ya falta. Es que el tango era indisociable en aquella época de 
una inmigración transocéanica que miraba cada vez con mayor 
recelo al peronismo y lo que este representaba. Podemos pensar que 
esa fue la ocasión propicia para que las singularidades que 
separaban a Discépolo de sus orígenes sociales encontraran un 
cauce político de expresión aun a costa del género que lo había 
catapultado al reconocimiento. La educación normal y religiosa de 
la época en que Discépolo asistió la escuela, con sus ritos de 
integración simbólicos, se hallaba en su apogeo, y separaba a 
Enrique Santos de sus inclinaciones más profundas vinculadas a una 
vida que lo acercaba más a las travesuras del Pinocho de Carlo 
Collodi (que habían inspirado a Luigi Pirandello) que a una rutina 
enciclopédica donde podía quedar sometido a la autoridad de sus 
tíos pudientes y a la soledad que lo embargaba desde la muerte de 
sus padres. De esta manera se fue convirtiendo en el prototipo de 
los soñadores que, primero por medio del sainete y luego de las 


letras, expresaba a una camada de artistas que desde Pascual 
Contursi con “Mi noche triste” fueron, por un lado, alejando al 
tango de una tosquedad inicial que celebraba la vida rea de 
compadritos y rufianes, pero que por el otro no implicaba su 
automática aceptación social. Este “adecentamiento” del tango 
denunciado por Borges, para quien significaba una pérdida del mito 
orillero original con su consiguiente aburguesamiento, no impidió 
sino que permitió —como he venido sosteniendo en los apartados 
anteriores— el despliegue en el tango de sus potencialidades 
creativas. En la letra de Borges con música de Piazzolla “Alguien le 
dice al tango” (1965) despunta la queja sobre el tango mismo: 


Despreocupado y zafado, 

siempre mirabas de frente. 

Tango que fuiste la dicha de ser hombre y ser valiente. 
Tango que fuiste feliz. 

como yo también lo he sido 

según me cuenta el recuerdo; 


el recuerdo fue el olvido. 


En la transición de los estereotipos sociales Discépolo representaba 
más al artista soñador del centro que al reo suburbano al que 
parodiaba en su lunfardo: 


Decí, por Dios, qué me has dao, 
que estoy tan cambiao, no sé más quién soy. 


El malevaje extrañao 


me mira sin comprender. (“Malevaje”, 1929) 


Discépolo renueva en los años 30 el lenguaje del tango a tono con la 
crisis social y se convierte en el portavoz, no de la sociedad 
argentina en su conjunto, sino de la frustración de los inmigrantes 
que habían debido renunciar en una gran proporción a la 
integración social. Una minoría fueron los “ganadores”, entre los 
que se encontraban los hermanos Discépolo. La mayoría de ellos, 
incluido su padre, fracasaron. Como en el sainete Babilonia (1925) 
de Armando Discépolo, quedaron relegados al subsuelo de la 
sociedad, mientras que la escalera que daba al living de la casa 
representaba en esa obra a los que habían podido ascender en la 
escala social dejando detrás un tendal en el camino; aquellos 
fantasmas que acosaron a Discepolín con la culpa y a quienes no 
olvidaría mencionar en sus letras. En algunas ocasiones el suicidio 
fue el correlato de la crisis del 30, de algunos amigos que lo 
acompañaron en sus primeros correteos como artista y bohemio 
ante el serio tutelaje de Armando. 


En tu mezcla milagrosa de sabihondos y suicidas 
yo aprendí filosofía, dados, timba y la poesía también 


de no pensar más en vos. (“Cafetín de Buenos Aires”, 1948) 


Uno busca lleno de esperanzas 
el camino que los sueños 


prometieron a sus ansias... (“Uno”) 


En el sainete El organito (1925) de Enrique y Armando Discépolo, 
la figura de Saverio, el padre cruel, encarna en los hermanos 
Discépolo el gesto parricida que ejemplifica, mediante el grotesco, 


el conflicto intrafamiliar y las frustraciones sociales de las nuevas 
generaciones. 


El soñador se fue forjando en una embriaguez sentimental que venía 
a ocupar el coraje patoteril y en el que la máscara del arlequín 
ocultaba su profunda tristeza de orfandad social y familiar. 


Soy un arlequín, 

un arlequín que canta y baila 

para ocultar su corazón lleno de pena. 

Me clavó en la cruz tu folletín de Magdalena 
porque soñé que era Jesús y te salvaba. 

Me engañó tu voz, 

tu llorar de arrepentida sin perdón. 

Eras mujer... ¡Pensé en mi madre y me clavé! 


(“Soy un arlequín”, 1929) 


El mundo reo aparece en sus letras subordinado a un sentido 
poético de la existencia que constituyó una de las primeras 
relecturas del tango original luego de aquella iniciada por Contursi. 
En ellas motivos caros a la temática tanguera —la embriaguez, el 
lugar de la madre, el abandono, el materialismo, la mujer 
idolatrada como una muñeca de Pierrot, la pérdida de la lozanía 
juvenil en la mujer, etc.- se combinaban con una filosofía nihilista 
que no desconocía la caída nietzscheana de los ídolos (“Dios ha 
muerto”) y de la desintegración de valores como correlato de la 
modernidad que, si bien no suponían (como en el filósofo alemán) 
una perspectiva de renovación, dejaban abierta la posibilidad de 
evocar, como sostiene Carlos Mina (2007), otro porvenir. 


La gente, que es brutal cuando se ensaña, 
la gente, que es feroz cuando hace un mal, 
buscó para hacer títeres en su guiñol, 

la imagen de tu amor y mi esperanza... 

A mí, ¿qué me importaba tu pasado...? 

si tu alma entraba pura a un porvenir. 
Dichoso abrí los brazos a tu afán y con mi amor 
salimos, de payasos, a vivir. 

Fue inútil gritar 

que querías ser buena. 

Fue estúpido aullar 

la promesa de tu redención... 

La gente es brutal 

y odia siempre al que sueña, 

lo burla y con risas despeña 

su intento mejor... 

Tu historia y mi honor 

desnudaos en la feria, 

bailaron su danza de horror, 


sin compasión. (“Infamia”, 1941) 


Esta filosofía poética de Discépolo, tributaria en parte como hemos 
dicho- de Nietzsche pero también de Pirandello, compartía un 
Zeitgeist romántico que rebasaba el significado de las categorías 
psicoanalíticas. Cuando en la audición radial Pienso y digo lo que 
pienso (1951) Discépolo anunciara que el tango se había quedado 
sin letra (en el sentido del contenido social que las animaba), no 
hacía sino reconocer el cambio de actitud de los hijos de 
inmigrantes con relación a su inserción en la sociedad expresado en 
su propia experiencia vital. Y en particular su propio cambio de 
actitud, ya que Mordisquito, el personaje antagonista imaginario, no 
era otro que él mismo en la etapa previa al trasvasamiento social y 
cultural de las clases medias que significó el peronismo como 
fenómeno político-cultural. El aullido y el ladrar son imágenes 
perrunas que en tangos como “Yira yira”, “Uno”, “Infamia” y 
“Tormenta” preludian la aparición de Mordisquito, ese personaje 
que será la personificación radial del inveterado inconformista, 
siempre dispuesto a señalar los errores ajenos. Y quizá también 
resonancia lejana (y modificada) de aquellos “dientes del perro” 
mencionados en el sainete homónimo inaugural del tango. Por 
ejemplo, “Yira yira” concluía: “... te acordarás de este otario / que 
un dia, cansado, / se puso a ladrar”. En el “Tormenta” (1939) el 
aullido acompaña la caída del ídolo: “Aullando entre relámpagos, / 
perdido en la tormenta / de mi noche interminable, / ¡Dios!, busco 
tu nombre...”. 


Su coronación como autor y compositor a comienzos de los años 30 
luego del éxito de “Esta noche me emborracho” (1928), 
interpretado por Azucena Maizani, significó a su vez el inicio de la 
progresiva conversión de Discepolín en Discépolo. Ya no era el 
hermano menor de los Discépolo sino que había realizado el sueño 
de Santo, su padre, al convertirse en un artista y un “hombre de 
verdad”. ¿Acaso no se había reinventado a sí mismo componiendo y 
actuando tangos, cumpliendo de esta manera con el designio de 
Santo? Como sostiene Sergio Pujol (2006), su fragilidad externa era 
acompañada en ese entonces por su fortaleza interna. El muñeco 
había cobrado vida pero se aproximaba a un largo silencio durante 
los años 40; con una producción artística intermitente centrada en 
el teatro y el cine con la compañía conflictiva de su pareja Tania y 
sus recurrentes depresiones. Antes de su final en 1951, sale 
Discépolo a la luz con ánimo de realizar otras actividades, pero la 


aceptación de su papel de conductor radial en Pienso y digo lo que 
pienso, directamente comprometido con el peronismo, terminó de 
separarlo de sus orígenes sociales forjados en el centro de Buenos 
Aires. Es en la oscuridad donde tiene lugar el acto creativo, señala 
Paul Auster en La invención de la soledad (1994) refiriéndose al 
valor de Pinocho dentro de la ballena para salvar a su padre y 
convertirse en un niño de verdad. Discépolo teje al final, como 
Collodi con Pinocho, su libro de la memoria. ¿Acaso no fueron sus 
tangos de desarraigo personal y social como esos “cuentos de hadas 
dialécticos” que Walter Benjamin propusiera para mimetizar las 
imágenes sociales, en el caso de Discépolo de la miseria, como 
superposiciones entre el pasado y el presente capaces de provocar 
profundos cambios y ser expresión (transicional) de la subjetividad 
social de la época? 


Las migraciones internas desde el interior hacia la capital que se 
consolidan durante los gobiernos peronistas desafiaron nuevamente 
al tango en su capacidad de asimilación de las diferencias sociales y 
culturales. Pablo Vila, Daniel James y Sergio Pujol señalaron el 
creciente predominio de la música folclórica a partir de los años 50 
como resultado de estas oleadas migratorias a Buenos Aires, como 
también una declinación paulatina del tango que se tornaba 
evidente promediando la década de 1960. Más adelante volveré 
sobre este punto, pero es evidente que la nueva composición social 
y étnica de Buenos Aires demandaba estéticas musicales que el 
tango no estaba en condiciones de ofrecer. 


Las décadas que siguieron a la muerte de Discépolo fueron testigos 
del corrimiento y la transformación de las voces masculinas en el 
tango. También de una continuidad de su poética inaugural y 
elegíaca de la muerte de los ídolos, fueron estos políticos (Yrigoyen, 
Perón) o familiares (las figuras paternas). Sus posteriores 
resurgimientos podrán también ser interpretados como expresión de 
resignificaciones del vacío político y social que se expresaba en la 
existencia de liderazgos efímeros. En el teatro y la cinematografía la 
problemática paterna aparece desde entonces como un núcleo 
significativo y recurrente. La visión sobre el lugar de la mujer (aun 
rondando sobre temas similares) ya era claramente distinta en los 
años 60. Por ejemplo, en la poética de Héctor Negro, quien 
desarrolla un lirismo social y optimista que renueva el lenguaje 


junto con el grupo de poetas del grupo El Pan Duro. Así se 
expresaba poéticamente sobre Discépolo el último gran poeta de 
tango en “Un mundo nuevo” (1965), con música de Osvaldo Avena: 


Caminemos, muchacha, y no me digas 
que no vale la pena 

por algo así jugarse. 

Olvidando los pozos de la vida 

y tanta cosa triste 


que conviene olvidarse. 


Los sueños del tango durante los 60, acompañando una etapa de 
profundas transformaciones sociopolíticas y culturales, vendrán de 
la mano de poetas como Eladia Blázquez y los agrupados en El Pan 
Duro. Ya en el primero de sus tangos Blázquez expresaba otras 
desilusiones y las expectativas frustradas de las nuevas 
generaciones: 


Yo quise ser un barrilete 

buscando altura en mi ideal, 

tratando de explicarme que la vida es algo más 
que darlo todo por comida. 

Y he sido igual que un barrilete 

al que un mal viento puso fin, 


no sé si me faltó la fe, la voluntad 


o acaso fue que me falto piolín. (“Sueño de barrilete”, 1960) 


Algunas letras comenzaban a expresar que el mundo que acunó al 
tango se transformaba, como en estos versos de Alfredo Taquinandi 
(“Contame una historia”, 1966) con música de Eladia Blázquez: 


Contame una historia distinta de todas, 
un lindo balurdo que invite a soñar. 
Quitame esta mufa de verme por dentro 


y este olor a muerte de mi soledad. 


1. Mario Sabugo (2011) distingue doce constelaciones poéticas 
principales en los tangos de principios de siglo pasado. La señalada 
oposición barrios-centro aparece como ordenadora del conjunto, 
como un nodo significativo de las demás en su ordenamiento 
poético-espacial. Véanse las pp. 137-138 de este volumen. 


2. En este sentido la lectura de los artículos periodísticos aparecidos 
luego de la muerte de Gardel (publicados en Peluso y Visconti, 
2014) testimonian su persistencia como ausencia significativa 


3. Un relevamiento propio de datos en un club social, Villa 
Malcolm, representativo de la época, muestra que la cantidad de 
orquestas de tango que se presentaron anualmente aumentaron de 
un promedio de tres a ocho a partir de 1944 y decayeron 
ostensiblemente a partir de 1955, coincidiendo en un caso con el 
ascenso del peronismo y en el otro con la “revolución libertadora”. 


SEGUNDA PARTE 


Los nuevos sueños: el cine comercial y las performances del tango 
luego de la crisis 


Introducción 


La crisis de 2001 combinó dimensiones sociales y políticas antes 
escindidas, pero también tuvo una dimensión estética y expresiva 
menos advertida. Junto y con relación al desarrollo de las 
asambleas barriales, organizaciones de desocupados, fábricas 
recuperadas y organizaciones sociales, se desarrollaron distintas 
prácticas culturales con una fuerte impronta espacial. De esta 
manera se potenciaron grupos de teatro comunitario, talleres 
culturales, grupos de varieté, músicos callejeros, agrupaciones como 
Tango Protesta, junto con prácticas autogestivas y autoconvocadas 
del tango en plazas, locales y espacios públicos urbanos que 
tuvieron una función de reconstitución de la subjetividad en un 
marco de vulnerabilidad social y emergencia de nuevos paradigmas 
ficcionales. 


Sería inadecuado referirse a estas manifestaciones culturales y 
estéticas en términos de “vanguardia histórica” como una relación 
estrecha entre arte y política, según la definición que ofreciera Peter 
Birger (2000) sobre los movimientos artísticos como el surrealismo 
y el dadaísmo; con las vanguardias revolucionarias contenidas en su 
teoría de la vanguardia y en alguna medida también aplicables a las 
experiencias político-artísticas que se desarrollaron en 
Latinoamérica a lo largo del siglo pasado. Esto se debe al hecho de 
que en ese contexto no se desarrollaron vanguardias políticas 
dirigiendo el movimiento, como tampoco vanguardias estéticas; 
pero no es menos cierto que tuvieron lugar expectativas 
vanguardistas como la fusión entre la política, el arte y la vida 
cotidiana. Una noción actualizada de vanguardia debe considerar 
que los significados musicales también dependen de las formas 
mediatizadas (textuales, icónicas, reflexivas, sonoras, etc.) por 
medio de las cuales sus expresiones son consumidas, apreciadas y 
reelaboradas socialmente. 


El teatro comunitario, si bien preexistente a la crisis de 2001, en sus 


grupos originarios principales -como el Grupo de Teatro Catalinas 
Sur o el Circuito Cultural Barracas— se potenció en tanto 
manifestaciones poéticas de vecinos que expresaban su vida 
cotidiana entrelazada con la historia social, cultural y política del 
país. También como medio de reconstitución artística de 
subjetividades en un marco de vulnerabilidad social. En ese 
contexto histórico reelaboraron la historia social de la escena 
popular independiente mediante poéticas que incluyeron nuevos 
modos de intervención social. Entre ellos se destacan las 
intervenciones del grupo de actores-payasos Calandracas del 
Circuito Cultural Barracas y de performances que apelaron al humor 
como dispositivo desfamiliarizante.* 


El tango actualizó (y politizó en algunas de sus manifestaciones 
escénicas y musicales) la tradicional presencia en sus letras y 
guiones de temáticas existenciales y de la vida cotidiana, 
previamente politizadas. Las expresiones más politizadas del tango, 
como veremos, se desarrollaron inicialmente como espectáculos 
ofrecidos en la vía pública que incorporaban escenas de la vida 
cotidiana, de la historia social y política del país y de las relaciones 
de género. También como manifestaciones de orquestas juveniles 
autogestivas o, actualmente, de grupos que lo reivindican en su 
matriz popular, como el colectivo El Tango no se Clausura, ante las 
frecuentes y arbitrarias prohibiciones de milongas que parecen 
responder a una matriz cultural antagónica a la del tango. 


1. Desarrollo estas intervenciones sociales del teatro comunitario en 
mi tesis de Doctorado “Crisis, reconstitución del sujeto y 
ficcionalidad en el teatro comunitario y las performances del 
tango”, Facultad de Ciencias Sociales (UBA). 


1. Tango y cine en el siglo XXI 


La relación entre el tango y el cine se remonta a la película Tango 
argentino (Eugenio Py, 1897) y atravesó posteriormente distintas 
etapas, algunas de las cuales hemos señalado como prefigurativas. 
Desde comienzos del siglo XXI predominan en este vínculo duradero 
las temáticas basadas en la búsqueda del tango mismo, de sus 
condiciones reales de existencia. Es como si la tanguidad, esa 
entidad metafísica urbana que trasciende textos y contextos 
concretos, se hallara perdida y el mundo del espectáculo intentara 
recuperarla como una puesta en escena. Mientras que a principios 
del siglo pasado el cine presentaba al tango como expresión de 
condiciones reales de existencia, su ficcionalización actual, 
siguiendo una intención similar presente tanto en el baile como en 
las letras, la literatura o el teatro, se halla a la búsqueda de su 
“recuperación”. 


Tomando como referencia las películas estrenadas en este siglo que 
tienen como temática al tango se advierte este gesto estético en el 
que la tanguidad aparece como resultado de una performatividad, 
entendida como acciones simbólicas productoras de creencias sobre 
la realidad. Si el tango, como hemos visto, informaba gran parte de 
la filmografía argentina de los años 30 y 40, constituyendo una 
expresión “realista” de voces subalternas, tanto su preponderancia 
en la filmografía nacional como su expresión realista de la vida 
cotidiana y social se verán trastocadas desde la década de 1960 
hasta por lo menos el cambio de siglo, cuando se desarrolla un cine 
de tango diferenciado luego de la crisis con aristas en algunos casos 
de mayor realismo. Junto a las performances y milongas el cine de 
mayor cercanía al tango expresará la necesidad de su 
“recuperación” como género y cultura urbana. Si en los años 60 
aparecen letras de tango fantásticas como las escritas por Horacio 
Ferrer, estas coexistieron con el lirismo social y realista de poetas 
como Héctor Negro, que expresaban el optimismo sobre el cambio 
social. En el cine de tango emergente luego de la crisis de 2001 


(que es una crisis del vínculo social y político al mismo tiempo que 
se expresa de manera estética) el optimismo radica en su superación 
vinculada al reencuentro, no exento de innovaciones, con 
reinterpretaciones en el que se destaca el protagonismo juvenil. 


Las películas relacionadas al tango se hallaron vinculadas con la 
resolución simbólica de los efectos de la crisis social en la población 
y con la necesidad de generar un marco de expectativas basadas en 
la restauración de una tradición estética urbana. En el desarrollo de 
los protagonistas de muchas de esas películas, en la parábola de sus 
héroes, para emplear el lenguaje cinematográfico, se advierten 
también los procesos de crisis personal-biográfica y reconstitución 
subjetivas que apelaron al tango como un género adecuado para 
expresar sinsabores individuales y como medio de cohesión social y 
anhelos colectivos. 


El último bandoneón (2003) 


En El último bandoneón, película dirigida por Alejandro Saderman, 
la joven bandoneonista Marina Gayotto, quien se gana la vida 
tocando en colectivos y trenes subterráneos, acude a una audición 
convocada por Rodolfo Mederos para formar su nueva orquesta 
típica. Pero el trajinado bandoneón de la muchacha está deteriorado 
y el propio Mederos le sugiere la necesidad de conseguir un 
instrumento que esté a la altura del compromiso. Marina entonces 
sale a la impetuosa búsqueda de un mítico Doble A, el Stradivarius 
de los bandoneones. Su búsqueda se convierte en una travesía por 
antiguas lutherías, bailes de la ciudad, maestros de tango y, sobre 
todo, las viejas glorias del bandoneón. 


Si entre los años 50 y 80 se produjo, como sostienen muchos, un 
quiebre en el tango, el bandoneón aparece como una metáfora de su 
recuperación (¿como un elemento transicional?). Un bandoneonista 
de la vieja generación que asesora a Marina sobre su utilización 
compuso dos tangos. Uno de ellos, sobre una muñeca, ilustra el 
reencuentro entre generaciones. Esto aparece como un tema 
recurrente en películas como Si sos brujo (Caroline Neal, 2005) y El 
café de los maestros (Miguel Kohan, 2008), homenaje a los viejos 
maestros y al aprendizaje de los discípulos. Mederos dice: “El 
bandoneón es esquizofrénico”, haciendo alusión a la cultura híbrida 
del tango. Se trata de ficciones documentales sobre la recuperación 
del tango por los jóvenes y la enseñanza de los maestros. 


Yo no sé qué me han hecho tus ojos (2003) 


En este film, dirigido por Sergio Wolf y Lorena Muñoz, un joven 
periodista se halla abocado a descifrar el enigma de la temprana 
reclusión en un convento cordobés de la cancionista Ada Falcón. 
Esta búsqueda es guiada según la premisa de que en ella, como en 
otras de su época, la interpretación de las canciones se encuentra 
íntimamente vinculada con su vida. De esta manera accede al 
conocimiento de su malograda relación sentimental con el 
compositor y director de orquesta Francisco Canaro, quien había 
compuesto para Ada Falcón el vals que da título a la película. Su 
relación con Canaro fue el preludio y la causa de su reclusión en un 
convento de Salsipuedes donde el periodista se dirige en su 
búsqueda. Es conmovedora y asombrosa la escena en que Ada 
Falcón aparece como resultado de esa búsqueda, luego de décadas 
de anonimato, como otra metáfora del encuentro y la recuperación- 
restauración de un pasado perdido. 


Bar El Chino (2003) 


En medio de la crisis argentina de 2001 el protagonista (Boy Olmi) 
se plantea retomar un documental sobre el dueño de un mítico bar 
de Pompeya, El Chino. La película homónima (dirigida por Daniel 
Burak) es un regreso no solamente temporal a las supuestas fuentes 
del tango, a su autenticidad encarnada en la vida del Chino, sino 
también un regreso a los orígenes espaciales de los inmigrantes, 
pues, como en espejo con los inmigrantes de principios de siglo, a 
comienzos del XXI la crisis favorecía la emigración de los 
argentinos. 


Un empresario español de una multinacional le ofrece a la 
protagonista (interpretada por Jimena La Torre) un empleo en 
Europa. Si en los tangos de los 20 la “flor de fango” abandonaba el 
viejo barrio con la amenaza de su perdición, lo que parece 
abandonar ahora es el proyecto del documental que compartía con 
su novio argentino. Él, que ya experimentó en otras épocas y de 
manera traumática la emigración, sufre también la partida de su 
novia que se suma a la partida anterior de su hijo. Inesperadamente, 
Nacho (su hijo artista) regresa y es un aliciente para que su padre 
pueda concluir el documental sobre El Chino. Es ilustrativa la 
escena performativa en que Nacho toca el bandoneón como 
ventrílocuo, con Troilo en su regazo. Lo mismo sucede cuando antes 
de partir le regala a su padre un títere de su confección con la cara 
del Chino (¿mímesis de la necesidad de resucitar el tango, de su 
puesta en escena?). Su hijo lo invita a ir con él a España (“porque la 
crisis se va a profundizar”), a lo que el protagonista se niega. 
Finalmente concluye el documental que tanto le costó continuar, 
una metáfora (relacionada con la anterior) de la posibilidad de 
recuperación individual y social en medio de la crisis. 


Luna de Avellaneda (2004) 


La película, dirigida por Juan José Campanella, comienza con la 
escena de una milonga multitudinaria en el patio del club de barrio 
Luna de Avellaneda, como las que solían celebrarse en los 
carnavales de los años 40, Se desarrollan en la escena muchos de los 
sucesos que habrán de rememorarse luego en la película con sus 
objetos y personajes. La escenografía festiva muestra la presencia de 
objetos significativos de ese pasado que tiene resonancias actuales, 
como un palo enjabonado o un juego de sapo y guirnaldas que 
atraviesan el patio en medio de los puestos de comida que bordean 
la pista del baile. En una escena que retoma el pasado el 
presentador de la velada anuncia la presencia de Alberto Castillo 
que canta sus clásicos tangos mientras un fotógrafo retrata a las 
parejas con su antigua cámara. El presentador pide un médico 
porque Luisita Maldonado está por dar a luz. Luego de un profundo 
silencio se escucha el lloriqueo del bebé al que le sucede una gran 
algarabía y el brindis de los presentes. 


El club carga con una importante deuda municipal por no presentar 
sus balances anuales. Román (Ricardo Darín) es un honesto y 
sacrificado remisero preocupado por el club al que concurre desde 
su infancia. Se enfrentará junto con sus amigos a los intentos de 
venderlo por parte de Alejandro (Daniel Fanego). Román y 
Alejandro muestran en la película dos estereotipos sociales de la 
crisis y dos posturas ideológicas frente a ella que se revelan en sus 
actitudes opuestas ante la necesidad de recuperar el club. Cuando 
Román lo visita en la Municipalidad donde es funcionario, 
Alejandro le niega todo apoyo para salvar al club. 


Siempre fuiste así —-lo increpa Román. 


—¿Te pensás que a vos solo te importa el club? —le contesta 
Alejandro—. Para mí es un símbolo de otra época. 


Román responde que el club es una realidad actual al que concurren 
más de doscientos chicos todos los días. Se suceden en la película 
las consecuencias de la crisis en la vida de los personajes y de 
Román, como la separación de su mujer y las intenciones de su hijo 
de partir a España, luego de ser despedido de un precario y 
esforzado trabajo en un locutorio. Amadeo, su amigo del club, recae 
en el consumo de alcohol mientras que Cristina, su pareja y a quien 
conoció allí, trata de ayudarlo. 


El club aparece entonces como una muestra (sinécdoque) de la 
sociedad argentina y de sus habitantes durante la crisis, como un 
símbolo del pasado pero a la vez como una realidad concreta que 
debe ser rescatada por los (auto)servicios que brinda sin apoyos 
externos. 


En una kermese celebrada en el club durante la crisis el presidente 
de la institución, de origen español, expresa de manera voluntarista 
que “hoy vemos que el club no está en decadencia, porque la 
decadencia es una palabra que tenemos que erradicar de nuestro 
vocabulario”. Mientras, el hijo pequeño de Román intenta trepar el 
palo enjabonado sin conseguirlo, como una alegoría de las 
circunstancias. Su hijo mayor, que está por partir a España, le 
recrimina a Román: “¿Pero qué tenés acá? ¡Te cagó la vida el club! 
¿Qué hiciste vos?, ¿adónde llegaste?”. 


Alejandro le ofrece a la comisión directiva “salvar” al club ya que 
unas personas están interesadas en convertir sus instalaciones en un 
“centro recreativo de juegos de azar” y generar doscientos puestos 
de trabajo para los afiliados. Le ofrece también a Amadeo, el amigo 
de Alejandro, un puesto. Román quiere volver con su mujer que lo 
abandonó y para ello le canta con sus amigos una serenata en la 
puerta de su casa. Pero ella no quiere volver a la vida de antes sino 
que requiere un cambio más profundo: “Y queremos menos, cada 
vez tenemos menos hasta que no queramos ni tengamos más nada”, 
le responde. Román, apesadumbrado, como metáfora del esfuerzo 
realizado le dice a la luna llena sobre el puente Alsina: “Te quiero 
palo aunque no estés enjabonado”. 


En la asamblea que va a decidir el destino del club Alejandro 


propone doscientos puestos de trabajo e instalar bares y restaurante 
concesionados. Román aclara a los presentes que para eso primero 
hay que vender el club. 


—Cuando las cosas no van tenés que vender —dice un afiliado-—. 
Hicimos una kermese y no vino ni el loro y estuvimos una semana 
comiendo pastafrola. 


—¿Vamos a esperar que se caiga un techo arriba de una nena para 
enterarnos que la realidad existe? —agrega Alejandro. 


Román propone duplicar la cuota del club y convocar más afiliados 
mediante el armado de una red solidaria. 


Finalmente se explicitan las dos ideologías que recorren la película 
y otros ámbitos de prácticas sociales analizadas, como el 
romanticismo, el mercantilismo racionalista y la posibilidad de 
generar nuevas propuestas de sentido: 


Alejandro. —¿Qué tiene de malo hacer algunos buenos negocios y no 
un romanticismo pelotudo que nos llevó a la ruina? ¡La dignidad no 
se recupera haciendo pulseritas, se recupera con trabajo! 


Román. —-No digo que no haya que hacer negocios, ¡pero 
hagámoslos nosotros! Dar clases, hacer una huerta, ¡fabricar algo! 
No tengo que recuperar nada porque nunca perdí mi dignidad, 
aunque estuve a punto. 


En la votación triunfa por algunos votos la postura de vender el 
club. Román abandona sus instalaciones y la mujer que antes lo 
abandonó va en su busca. 


En la escena final se plantea el proyecto de la refundación del club 
y con ella, por extensión metafórica, la del país. 


Román descubre en el garaje de su casa —-junto a otros objetos 
olvidados, desechados del club- su antiguo carnet de afiliado con su 
foto de niño. Cuando están por partir hacia el aeropuerto le 
pregunta a Amadeo, su amigo: “¿Cómo se hace un nuevo club?”. 


La película termina con la música de “Siga el baile” (tango- 
candombe, 1945), cantada por Alberto Castillo. 


Tango, un giro extraño (2004) 


En el contexto de la crisis social, en este film dirigido por Mercedes 
García Guevara se cuentan distintas historias mediante el tango 
como el común denominador de sus protagonistas que son 
cantantes, compositores y bailarines. Cada uno de ellos relata su 
acercamiento y el significado que le otorga en su vida individual y 
grupal. Desde una pareja de jóvenes bailarines que enseña a bailar 
tango a los niños en la escuela hasta las performances de los 
músicos que relatan su proceso creador. En todos ellos la crisis 
social funciona como el trasfondo de sus actuaciones. El tango 
expresa la necesidad de vincularse a las raíces que disparan una 
evocación, sea de lugares previos a la partida, y de los orígenes 
artísticos familiares del pianista Fernando Otero, de las vicisitudes 
con el rock de Mario Bulacio o la evocación de un pasado más 
idílico en la evocación tanguera de Brian Chambouleyron. Desde el 
recinto milonguero La Catedral, un antiguo establecimiento fabril 
reciclado con regalos y despojos, Bulacio ejecuta en una escena con 
sus compañeros guitarristas “Yira yira”: 


Cuando rajés los tamangos 

buscando es mango que te haga morfar 
la indiferencia del mundo 

que es sordo y es mudo 

recién sentirás... 

Verás que todo es mentira, 

verás que nada es amor, 


que al mundo nada le importa, 


Yira, yira... 


El torcan (2009) 


Esta película —dirigida por Oski Guzmán- muestra la vida del cantor 
de tangos Luis Cardei, quien luego de padecer desde su infancia 
hemofilia, fallece en 2000. Como tantos otros cantores, debía 
ganarse la vida recorriendo cantinas y fondas en los distintos 
barrios de Buenos Aires. La biografía, narrada por su hijo Alfredo, 
permite una identificación con la vida y el trabajo cotidiano de 
otros artistas. Con el apoyo de su familia logra sobreponerse a las 
penurias de su enfermedad. Durante sus actuaciones nocturnas 
conoce a su acompañante musical, el bandoneonista Antonio 
Pisano, con quien va a realizar su carrera más ascendente, también 
sostenida por su hijo Alfredo. En ese camino se enamora de María, 
lo que provoca la separación de su mujer, Inés. 


Cardei logra finalmente ser reconocido como un cantor destacado, y 
llega a interpretarlos en los lugares más importantes del género y 
también en Brasil. Su voluntad no logra detener el empeoramiento 
progresivo de su salud. Es internado varias veces en sanatorios y 
hospitales públicos, en los cuales se recupera, pero vuelve a recaer. 
En la escena final padre e hijo aparecen juntos fumando, sentados 
en la cama, mirando el cielo a través de la ventana de la pieza de 
hospital. Cardei le dice: “Mañana salimos de acá y nos vamos a 
cantar otra vez por ahí”, como una búsqueda de la libertad en 
medio del encierro. 


Fantasma de Buenos Aires (2011) 


Esta es quizá la película más representativa de la relación entre el 
tango y las nuevas generaciones. Su director es Guillermo Grillo. 
Tomás, el protagonista, interactúa con un malevo fantasmal 
(Canevari), asesinado a principios del siglo pasado por otro taita, 
que todavía vive. Tomás, que es poseído en ocasiones por el 
malevo, permite que este acceda a la realidad, hecho que le 
generando dificultades al joven encarnado. Esta posesión aparece 
como una clave para entender, no solamente la película, sino la 
relación de algunos sectores juveniles que se ven atraídos por el 
tango. Los escenarios, en algunas ocasiones, recuerdan lugares de 
fantasía —puestas en escena reactualizadas— del tango antiguo, como 
Lo de Roberto en Almagro. Tomás, por medio de esa posesión, 
cobra fuerza y valor para enfrentarse a diversas situaciones con 
valentía, por ejemplo, al celoso pretendiente de su enamorada. 
También poseído por el malevo, baila en una puesta en escena de la 
calle Florida con una milonguera y un malevo danzarín producidos. 
Tomás pretende que Canevari le cuente sobre su madre, ya 
fallecida. Y Canevari pretende que Tomás lo conduzca a su asesino, 
aún vivo. La muerte del padre (y del tango mismo) aparece como 
fantasma que viene a descifrar el enigma de la madre y de la propia 
identidad. La película muestra personajes que están en lugar de otra 
cosa, permitiendo gozar sus síntomas a los mortales y descifrando 
(como en la tragedia edípica) el asesinato del padre para poder ser 
ellos mismos. 


Un tango más (2015) 


Más cercana en el tiempo Un tango más, dirigida por Germán Kral y 
con coproducción de Wim Wenders, presenta también una mirada 
de los jóvenes bailarines actuales sobre las relaciones de género en 
el tango. Si bien no se abandona la recuperación sobre la cultura 
tanguera, en este film esta se torna reflexiva (y comprensivamente) 
crítica. 


La pareja emblemática del tango conformada durante más de 
cuarenta años entre Juan Carlos Copes y María Nieves cuenta, a 
través de sus testimonios directos, sus relaciones de pareja en el 
baile y en la vida, como un pas de deux de encuentros y 
desencuentros, una historia de tango. Los protagonistas acceden a 
una visión descarnada de sus vidas personales con el protagonismo 
testimonial de la queja de María Nieves con relación a su vida 
afectiva con Copes, pero al mismo tiempo la revalorización de su 
vida profesional junto con él como esferas separadas. Uno se 
pregunta si la compenetración lograda de la pareja con los 
encuentros y desencuentros del tango (y con las formas de dominio 
que le son inherentes) no están ya implícitas en el mismo baile y en 
el “estilo Copes”. 


2. Las performances de tango, los 
unipersonales y otras estéticas 
emergentes del campo teatral 


En el contexto de la crisis social y política de 2001 apareció un 
conjunto de manifestaciones escénicas como el teatro comunitario y 
las performances del tango entendido, de acuerdo con Osvaldo 
Pellettieri (2008), como un subsistema teatral diferenciado sobre la 
base de la relación de los textos con un público determinado, con el 
campo teatral y con el referente social, como el destinatario 
significativo de las obras. Tanto el teatro comunitario como las 
performances del tango conformaron una dimensión estética que 
acompañó a las sociales y políticas en el devenir y la resolución de 
la crisis de cohesión social. Este subsistema teatral se diferencia de 
los conformados por el teatro independiente, el teatro oficial y el 
teatro comercial (Proaño Gómez, 2005). 


Desde fin de la década de 1990, y en mayor medida en el contexto 
de la crisis de 2001, se desarrollaron junto con el teatro 
comunitario propuestas escénicas que, si bien recuperaban como 
motivo el referente social, incluyeron o fueron acompañadas por 
nuevas escenificaciones que colocaban en el centro de sus 
propuestas teatrales las perspectivas de los actores que sufrían y 
elaboraban la crisis social. De esta manera cobraron relevancia 
géneros como el stand up, los espectáculos unipersonales y el 
psicosociodrama, que utilizan monólogos y soliloquios como 
principales recursos expresivos. El desarrollo de estas nuevas 
dramaturgias que contaban con pocos recursos y actores no se debió 
(al menos exclusivamente) a la crisis económica y a la carencia de 
medios. Fue el resultado de elecciones estéticas que intentaban dar 
respuesta a la crisis de sentido en que había quedado sumido el 
teatro nacional desde fin de los años 80 y, con ella, a la crisis de 
identidad que experimentaban las clases medias (tradicionalmente 
consumidoras del teatro) como resultado de la transformación de 


sus pautas culturales y de consumo. Beatriz Trastoy (2004) plantea 
que los primeros años del nuevo siglo se caracterizaron por una 
notable proliferación de espectáculos de un solo intérprete y que 
esa proliferación no obedeció a razones estrictamente económicas, 
sino más bien de índole estética e incluso existencial. Carlos 
Belloso, de Los Melli, consultado al respecto por Trastoy, sostenía 
que “es la gloria y la depresión juntas. Todas las miradas puestas en 
uno son, al mismo tiempo, un peso grande y una elevación hacia un 
estado de gracia... El unipersonal es una búsqueda de mí mismo, 
me permite indagar sobre mis obsesiones. Me permite investigarme. 
Siempre recomiendo a los actores que hagan unipersonales. Un 
actor tiene que pasar por ese lugar. Aunque actúe en distintos 
personajes, hay algo que se repite en todos” (106). 


En el mismo texto Trastoy cita al dramaturgo Mauricio Kartun, 
quien coincidía en que el unipersonal con su recurso principal, el 
soliloquio, implicaba una búsqueda de sentido en el nuevo contexto. 
Al pensar en ese pasado reciente Kartun afirmaba: 


La espera, la falta de sentido y/o estructura fueron las metáforas 
más fuertes con que la forma teatral expresaba la realidad y 
operaba sobre ella, el monólogo, con su angustioso mecanismo de 
palabra sin respuesta, de pavorosa soledad relatada, aparece hoy 
como el tropo más actual, más elocuente sobre los tiempos que 
corren. Provocador y efectivo, vuelve al teatro en múltiples formas: 
hasta el más crudo monólogo literario ha sido incorporado hoy a la 
dramaturgia y los directores -siempre ansiosos de emociones 
nuevas— le han encontrado formas estéticas posibilitadoras. (107) 


Los espectáculos unipersonales con los recursos dramatúrgicos que 
los caracterizan —en especial los soliloquios y monólogos-, si bien se 
incrementaron luego de la crisis, contaban con un importante 
desarrollo desde la década de 1980. Si la explicación exclusiva de 
su revitalización durante la última década no fue la carencia de 
recursos, Trastoy se preguntaba en el contexto de la crisis cuáles 
eran las estrategias productivas que caracterizaban a estas formas 
de expresión teatral desde un punto de vista sintáctico y semántico, 


y a qué hipotéticas demandas y necesidades de los espectadores 
respondían. Se pueden interpretar los espectáculos unipersonales, 
siguiendo a Anthony Giddens (1997), como un medio de 
reconstituir el yo en el marco de un ello. También como una 
relación particular entre las narrativas autobiográficas, las visiones 
del “sí mismo” y la presentación de las personas en sociedad. 


Debe tenerse en cuenta que el unipersonal, como planteaba Trastoy, 
constituye una de las perspectivas autobiográficas existentes, junto 
con otras presentes en diversos campos como las autobiografías 
noveladas en la literatura, las historias orales y de vida en la 
ciencias sociales, en la danza, la música y en las performances 
multimediales. Dentro de los unipersonales, que alcanzaron un 
importante desarrollo como relatos de impronta autobiográfica 
luego de la crisis social, se destacan en este contexto el stand up 
villero, en el que sus protagonistas ofrecen soliloquios humorísticos 
acerca de su situación de exclusión y marginalidad social frente a 
distintos auditorios. Los monólogos no admiten transiciones entre 
uno y otro, develando (y siguiendo) la naturaleza discontinua de la 
experiencia actual. A su vez algunos monólogos que se 
desarrollaron con la crisis social ilustran otras formas artísticas de 
reconstitución cultural y política de los sujetos en un marco 
simbólico específico. En el caso de la dramaturgia, publicaciones 
como Solo monologos (2002), de varios autores, o El pasado es un 
animal grotesco (2002) del grupo Marea, así como de otros grupos 
literarios autogestivos que surgieron durante el período de la crisis, 
muestran en sus relatos la presencia de la perspectiva 
autobiográfica como una marca de época, a la que la crisis y su 
desarrollo le imprimieron características colectivas específicas. 


En los textos y las representaciones teatrales de Mariano Pensotti 
(2012) y del grupo Marea la consideración sobre el efecto que el 
pasado tiene sobre el presente y su relación con la vida cotidiana se 
torna crítica (o reflexivamente grotesca) al apelar a un manejo de la 
temporalidad de los personajes y de sus circunstancias históricas y 
políticas mediante recursos narrativos y retóricos diversos. 


Las performances de tango que serán analizadas también presentan 
una impronta autobiográfica que, si bien es tradicional en el género, 
permitió una identificación individual y grupal en el contexto de la 


crisis y durante los años siguientes. En este caso, la reinscripción de 
las biografías y de los testimonios tiene lugar en una perspectiva de 
recuperación o resurgimiento del tango, como identificación con un 
pasado común, pero con la acechanza de su muerte que Pujol 
(2000) advierte como característica siempre presente en el tango. Si 
bien se trata de un género tradicional, la elaboración escénica que 
de él hicieron sus performers y las condiciones de producción social 
(desde las peñas y milongas hasta las presentaciones públicas de 
Tango Protesta y prácticas en espacios públicos) se diferencian 
claramente del desarrollo de un circuito teatral remanente que 
mantuvo a distintos géneros, incluido el tango, bajo una finalidad 
netamente comercial y conservadora. 


En la temporada crítica de 2001 fueron estrenadas las obras 
Candombe nacional de Enrique Pinti en el teatro Maipo y Tanguera, 
espectáculo al estilo Broadway de Diego Romay, en el Nacional. En 
el transcurso de la crisis Candombe nacional, de tono optimista, se 
basó en los recursos del teatro de revistas francés que utiliza el 
monólogo político, un cuerpo de baile femenino, el chiste y la 
crítica picaresca a la realidad. Este uso del humor político contrasta 
por su tono burlón con la utilización del humor como recurso de 
sentido empleado por los grupos de teatro comunitario con fines de 
transformación grupal y social. Ambos géneros, como plantean 
Lorena Verzero y Alejandro Domínguez Benavídes (2004), se hallan 
ligados. Es decir que tanto los espectáculos shows de tango como el 
teatro de revistas comparten un público común y un clima con 
reminiscencias de cabaret. 


Las escenificaciones emergentes del tango contaron (y aún 
cuentan), por el contrario, con un público juvenil y desconocedor o 
reacio a la concurrencia al teatro revisteril o a la comedia liviana, 
otra forma remanente del teatro basada en lo superficial, la 
relajación, el divertimento y la evasión de las preocupaciones. 


En el mundo del baile, a su vez, se desplegó desde comienzos de los 
años 60 hasta fines de los 90 lo que Pujol (2011) denominó “la era 
del yo”. Los bailes, en esa etapa, desde la aparición de la música 
pop hasta el auge de la música electrónica y las raves se 
caracterizaron, a excepción del tango desde su resurgimiento a fin 
de los años 80, por una decadencia del baile social y de las 


expectativas románticas vinculadas con él. 


Este era también el panorama de las performances emergentes del 
tango, cuya estética incorporó en sus presentaciones los factores 
extrínsecos de la crisis social y de su inserción global, como se verá 
más adelante. Con el fin de analizar algunas performances del tango 
tomo en cuenta el análisis teórico que realizara Marta Savigliano 
sobre los bailes de tango, entendidos como una “economía política 
de la pasión” a nivel global por medio de la cual se estabilizan 
procesos culturales de dominio de género, etnia y clase en contextos 
coloniales, y la teoría de la desidentificación de José E. Muñoz 
(2011: 555-603), que aborda formas de dominio sobre minorías que 
extienden su alcance a diversos grupos sociales. 


El tango como performance o “la vida es una milonga” 


El mito es un habla elegida por la historia: no surge de la “naturaleza” 
de las cosas. 


Roland Barthes, Mitologías 


El tango experimentó una revitalización de sus prácticas sociales y 
estéticas en la región metropolitana de Buenos Aires desde los años 
80 como consecuencia de la apertura democrática y del éxito de la 
gira que realizó el ballet Tango Argentino. Pero fue durante las dos 
últimas décadas cuando se verificó un crecimiento importante de 
academias, milongas y un circuito turístico asociado a su difusión. 
Este fenómeno convoca a jóvenes y a una creciente afluencia 
turística que, favorecida por el tipo de cambio, concurre a estas 
actividades. En los espectáculos de tango con mayor producción no 
se promueve una renovación de los repertorios o propuestas sino 
que se privilegia una experiencia con el tango. 


Durante la década de 1990 se destacaron los efectos culturales del 
capitalismo tardío a nivel global sobre las subjetividades urbanas 
que acompañaron otras manifestaciones político-culturales que 
tuvieron lugar en la ciudad. La intensificación de las prácticas 
vinculadas al tango, especialmente luego de la crisis de 2001, como 
reza el título de un CD del grupo de tango electrónico Gotan 
Project, dieron lugar a “la revancha del tango” o a su resurgimiento 
con relación a su aislamiento anterior en un contexto urbano e 
histórico en el que predominaban otros géneros. 


De esta manera, se revitalizaron y fueron emergiendo diversos sitios 
donde se baila y se enseña a bailar tango: clubes de barrio y 
escuelas e institutos dedicados a su enseñanza y difusión, que 


incluyen muchas veces el canto, el desarrollo de orquestas juveniles 
y otras manifestaciones vinculadas, como las peñas de cantores. Su 
difusión se vio acompañada además por el desarrollo de ONG. 
Jóvenes antes reacios al tango se han volcado hacia esta práctica, 
concurriendo a estos lugares y especialmente a las milongas 
ubicadas en los distintos barrios de la ciudad de Buenos Aires y sus 
alrededores. A esto se suman diversas publicaciones, espectáculos y 
estudios de distinta índole relacionados con el tango, además de 
programas de televisión, radiales y varias reediciones de la industria 
discográfica. Entre estas últimas se destacan las del Grupo Clarín y 
las de sellos como EMI y Victor, que durante los años 60 habían 
desplazado el tango para dar lugar al desarrollo de la creciente 
demanda de rock. También se verificó el desarrollo de un sector 
industrial, comercial y artesanal vinculado a la producción de 
calzado y vestimenta de tango. 


Los fenómenos de globalización cultural —a los que, a decir verdad, 
el tango nunca fue ajeno desde sus orígenes— incidieron sin duda 
para intensificar su práctica. La desintegración de las fuentes de 
identidad que conformaron a la sociedad argentina, en particular a 
sus clases medias y populares durante las décadas de 1980 y 1990, 
generaron la emergencia de otros valores en el contexto del 
neoliberalismo. La privatización y mercantilización de los espacios 
públicos, vinculados a la conformación de las subjetividades 
urbanas, intensificaron y promovieron la fragmentación de sus 
manifestaciones más características. El tango apareció entonces 
como un medio disponible, entre otros, de reconstitución de las 
subjetividades citadinas, en las que coexisten distintas 
temporalidades y valores asociados a sus diversas manifestaciones. 
Entre esas manifestaciones se destacan las escenificaciones urbanas 
(por medio de obras de teatro, shows y performances), las milongas 
y los circuitos turísticos vinculados a los consumos culturales de la 
ciudad. Esto tuvo lugar en un marco de dualización de la región 
metropolitana, a la cual las manifestaciones culturales no son 
ajenas, donde coexisten circuitos vinculados al turismo (que no 
alcanzarían a conformar una industria cultural) y otros que forman 
parte de una ciudad residual respecto de los centros financieros y 
comerciales. Entre ellos aparecieron nuevas formas de experimentar 
las vivencias urbanas a través del tango, en particular por medio del 
baile, la música electrónica y, en algunos lugares, como medio de 


protesta (Calello, Fritzsche y Suárez, 2011). 


También tuvo lugar una importante desterritorialización del tango, 
tradicionalmente afincado en la zona urbana del Río de la Plata, y 
en particular en Buenos Aires. Un ejemplo interesante de los 
procesos de desterritorialización del tango es la realización de los 
Encuentros Tangueros del Interior (ETD que se realizan desde 2009 
con una frecuencia cuatrimestral. Cientos de bailarines y 
milongueros de distintos puntos del país y del mundo se reúnen en 
ciudades o pueblos de toda la Argentina para celebrar encuentros 
festivos en los cuales se realizan milongas continuadas, comidas y 
seminarios. La selección y el balance de cada encuentro son 
decididos en forma asamblearia. Si bien la fragmentación social y 
urbana constituyó uno de los motivos de este renacimiento, a partir 
del cual se intentan recomponer sociabilidades, el descentramiento 
del sujeto propio de la cultura posmoderna aparece como otra de 
sus fuentes. Las representaciones actuales del tango (danza, teatro, 
performances) y otras manifestaciones estéticas y políticas de la 
posmodernidad se encuentran vinculadas tanto con la 
fragmentación social como con una “economía política de la 
pasión” a nivel global que sostiene el orden colonial o poscolonial. 
La idea de un renacimiento del tango es una creencia explícita y 
subyacente en sus protagonistas actuales que se manifiesta en el 
nombre de algunas milongas, como Resurgimiento de Paternal, en 
las letras de algunos tangos nuevos como “Vuelve el tango” del 
grupo La Guardia Hereje o en el citado “La revancha del tango” de 
Gotan Project, de las orquestas juveniles, entre otros. La primacía 
del baile y de las manifestaciones escénicas se ve también 
acompañada por un resurgir de peñas, de letristas y de orquestas 
juveniles, y por una diversificación de sus prácticas. Es decir que 
también en el tango se manifestaron las transformaciones estéticas, 
corporales y espaciales de la cultura posmoderna que acompañaron 
el desarrollo del capitalismo tardío. 


El énfasis puesto en el “aquí y ahora” aparece atravesando algunas 
de sus propuestas. El tango se hace “nómade”, para expresar una 
expresión de Ramón Pelinsky (2000), y con este nomadismo sus 
orígenes se tornan relativamente desdibujados. La emergencia de 
los ETI es un ejemplo en el que comunidades tangueras del interior 
(y de otros países como Uruguay) impulsan el desarrollo de un 


tango que reivindica otras identidades además (o por sobre) la 
porteña. 


Si las distintas expresiones del tango no constituyen, como hemos 
visto, vanguardias en el sentido clásico teórico de este término, sí 
podemos emplear la noción de performance como una forma 
(además de la polisémica que hemos adoptado para este término) 
de “causalidad figural” no anticipable pero que realiza y ordena una 
totalidad estética significativa, como la consumación a posteriori de 
un devenir. Esta concepción de lo performático “realiza” una figura 
previa inconsciente y remite a nociones téoricas elaboradas por 
Hayden White a partir de Erich Auerbach, según ya vimos. 


Nociones para abordar las performances del tango entre el 
pasado y el futuro 


Por medio de la utilización de nociones de las teorías del 
performance, de la antropología social y de la crítica cultural, como 
la de restauración desarrollada por Robert Schechner, la de 
identificación-desidentificación de Carmen Bernand y José Muñoz, 
y la de prefiguración que tiene su origen en las obras de Theodor 
Adorno, Hayden White, Erich Auerbach, Paul Ricoeur, integradas al 
análisis sociológico, es posible dar cuenta de la influencia del tango 
en diversos grupos sociales que se identificaron con sus prácticas 
estéticas prefigurando al mismo tiempo nuevas relaciones político- 
culturales. Tanto la dimensión “restaurativa” del tango asociada a 
sus “memorias” históricas, estéticas y culturales como los procesos 
de identificación social que remiten a un plano temporal sincrónico 
o los prefigurativos coexisten en las prácticas del tango en diversos 
momentos históricos de su desarrollo, aunque esas dimensiones 
cobraron y cobran mayor relevancia en cada uno de ellos. 


Acerca de la naturaleza del mundo simbólico y con relación a su 
interpretación freudiana Ricoeur (2007) se pregunta si el símbolo 
puede considerarse únicamente como vestigio y si no es también 
aurora de sentido, como prefiguración. Richard Schechner (2011), 
en diálogo y complementación con la antropología de Victor 
Turner, considera la posibilidad de desarrollar una semiótica de la 
performance que parta de una base inestable o de un fundamento 
de tensiones. En la práctica teatral, el autor plantea el proceso de 
deconstrucción-construcción bajo el concepto de conducta 
restaurada. Para Schechner, se trata de restaurar mediante la 
performance secuencias de conductas que ofrecen a individuos y 
grupos “la posibilidad de volver a ser lo que alguna vez fueron o, 
incluso, con mayor frecuencia de volver a ser lo que nunca fueron 
pero desearon haber sido o llegar a ser” (39). Las secuencias de 
conductas restauradas por medio de la performance pueden ser 
almacenadas, transmitidas, manipuladas y transformadas. Los 


actores, al entrar en contacto con ellas, las recobran, recuerdan y 
pueden incluso inventarlas para volver a comportarse según los 
parámetros conocidos, ya siendo absorbidos por el papel o el trance, 
o tomar distancia de él, como en el efecto V brechtiano. En todos 
los casos las secuencias de conducta de la performance significan 
“nunca la primera vez” a partir de un contexto cuyas condiciones 
originales pudieron haberse modificado o desaparecido. Las 
conductas originales son restauradas en otros contextos y en parte 
modificadas de acuerdo con sus fines. El objetivo de la performance 
influye de manera decisiva sobre aquello considerado como evento 
pasado y, por lo tanto, objeto de la restauración. La conducta 
restaurada no es una copia de la original sino que implica 
decisiones por parte de los performers. Para Diana Taylor (2011), la 
transmisión social efectiva de este simbolismo requiere de una 
relación “aquí y ahora” con el contexto social circundante, que fue 
a su vez copartícipe de la circunstancia histórica traumática. De esta 
manera el sufrimiento social puede ser reelaborado colectivamente 
mediante performances basadas tanto en documentación científica 
como en repertorios de conducta no escritos (testimoniales, sonoros, 
icónicos, corporales, etc.). Según Schechner, las conductas 
restauradas se pueden usar como máscaras o vestimentas y pueden 
modificar la partitura de la perfomance en casos tan diversos como 
directores de teatro, obispos y actores. La actuación en dramas, 
danzas y rituales junto con las acciones sociales y las performances 
culturales se retroalimentan con las acciones de los individuos 
cuando son representados, como modelos de acción para la vida 
cotidiana; a su vez, la manera de actuar en la vida cotidiana afecta 
a las representaciones, plantea Taylor. En este sentido, Schechner 
distingue entre lo “que es” performance de lo que puede estudiarse 
“como” performance. Esta última definición considera que algo “es 
performance” cuando en una cultura particular la convención, la 
costumbre y la tradición dicen que lo es; por ejemplo, aquellos 
espectáculos que en la cultura occidental se basan en textos, 
dramas, guiones, etc., o bien en dramas ceremoniales o rituales 
tradicionales orientales. A su vez, puede ser estudiada “como” 
performance toda actividad que implique una repetición y 
restauración de conductas. Desde esta perspectiva las performances 
deben entenderse en términos interdisciplinarios, interculturales y 
globales, como actividades de restauración y creación en las que las 
apariencias son realidades y las realidades son también lo que se 


halla por detrás de las apariencias. También pueden considerarse 
como performances registros representacionales como films y 
documentales que tienen efectos y son afectados en la vida 
cotidiana. En este sentido la construcción del presente, de una 
imagen del sí mismo y de los otros supone tanto una 
“procedimiento arqueológico” como uno “teleológico”; este último 
ya no basado exclusivamente en la sospecha del desocultamiento 
sino en las potencialidades de las manifestaciones simbólicas, 
afirma Taylor. 


José Esteban Muñoz propone que las performances (o 
“actuaciones”) se basen en procesos de desidentificaciones sociales 
que se diferencian tanto de las identificaciones predominantes y 
mayoritarias como de sus contraidentificaciones. Mediante la crítica 
de la noción tradicional de identidad, postula la realización de 
performances como emergencias entre las identidades que poseen 
mayores grados de estabilidad y las construcciones sociales. Toma 
como referencia inicial la definición de identificación de Laplanche 
y Pontalis como “un proceso psicológico mediante el cual el sujeto 
asimila un aspecto, propiedad o atributos del otro y se transforma 
por completo o en parte según el modelo que proporciona el otro”. 
A partir de Michel Pécheux, Muñoz propone aplicar las nociones de 
contraidentificación y desidentificación; por medio de una serie de 
identificaciones se constituye y especifica la personalidad. Para 
Muñoz, el sujeto que se “desindentifica” es incapaz de identificarse 
por completo con el modelo cultural predominante ya que recurre — 
de acuerdo con las nociones de Eve K. Sedgwick- a una visión no 
lineal de las identificaciones por las que “identificarse con un 
objeto, persona, estilo de vida, historia, ideología política, 
orientación religiosa, etc., significa también al mismo tiempo, y en 
parte, una identificación opuesta así como una identificación parcial 
con distintos aspectos del mundo social y psíquico. Lo que detiene 
la identificación son siempre restricciones ideológicas implícitas en 
un sitio identificatorio. En este sentido, los sujetos que se hallan por 
fuera de la esfera pública predominante y que poseen varios 
componentes de identidad minoritaria encuentran dificultades para 
representar identificaciones, y los prejuicios y el control hacen que 
las “identidades con diferencias” sean difíciles de habitar. 


El tango puede ser analizado en las dimensiones performáticas de 


restauración, identificación y prefiguración (o “causalidad figural”, 
si retomamos la visión de Auerbach y White considerada en la 
primera parte) para los distintos momentos históricos de su 
desarrollo, también convergentes en las presentaciones 
performáticas que sintetizan-elaboran esas dimensiones en un 
contexto histórico-social determinado. Todas ellas remiten tanto a 
relaciones temporales (pasado, presente y futuro) como psicológicas 
(memorias, identificaciones y proyecciones) que pueden ser 
empleadas para analizar las prácticas culturales del tango. A estas 
dimensiones diacrónicas y psicológicas debemos agregar las 
emergencias y elaboraciones que el tango produjo a partir de sus 
legados y de la variedad de sus identificaciones y ocultamientos 
sociales. A ellas sumamos el análisis que sobre las performances del 
baile como economía política de la pasión en un contexto histórico 
social de colonialismo efectuara Marta Savigliano. 


El tango como economía política de la pasión 


En el análisis citado que Savigliano realiza sobre el tango como 
economía política de la pasión se encuentran reunidas 
prácticamente todas las dimensiones necesarias para comprender el 
significado de las performances tangueras con relación a su 
restauración, a los procesos de identificación y desidentificación 
grupales y como prefiguraciones político-culturales en distintos 
momentos históricos. Savigliano parte de considerar el tango como 
una práctica social y cultural originada en el Río de la Plata en la 
cual la preeminencia de la relaciones existenciales de género, 
expresadas en sus bailes y performances, opacó diversas formas de 
dominación. Entre estas formas de dominación resaltan las del 
colonialismo con relación a la identidad nacional, el dominio de 
género y el significado del tango como relación entre clases y 
sectores sociales autóctonos.'* 


La interpretación de Savigliano coloca la pasión, entendida como 
relaciones de género y de dominación masculina, en el centro de sus 
análisis para comprender las relaciones sociales, políticas e 
identitarias nacionales en las que la reificación del vínculo afectivo, 
mediado por su baile y las performances, adquirió dimensiones 
ideológicas. El rechazo inicial de las clases dominantes argentinas, 
conservadoras y liberales, a la matriz popular del tango da paso a su 
revalorización luego de su aceptación y difusión por las potencias 
coloniales, Francia e Inglaterra principalmente. La reformulación 
externa de la identidad nacional operada por esas potencias 
mediante la revalorización del tango como expresión pasional 
provocó reacomodamientos y conflictos en la propia visión que las 
clases dominantes locales dispensaban hacia él y los sectores 
populares asociados. La pasión, vinculada a lo primitivo y por lo 
tanto a lo inferior generizado como femenino, aparece como una 
simbología impuesta por los países colonizadores hacia los 
colonizados. El tango representa principalmente, entre otras danzas 
y rituales “exóticos”, la novedad sensual en la Europa de fines del 


siglo XIX y comienzos del XX. En la incorporación simbólica de los 
colonizados, la imagen de la pasión se asocia también en el tango a 
la dominación de género. En estos ajustes identitarios los 
colonizados terminan por incorporar, resignificando la visión de los 
colonizadores, su construcción de la identidad nacional mediada 
por el tango y el dominio de clases internacional y nacional. Esta 
realidad se expresa en distintos niveles. Por un lado, en la 
reformulación de los estilos locales del baile y su aceptación por los 
bailarines y practicantes locales que se ven repentinamente 
empoderados. Por el otro, los protagonistas del tango hallan en él 
un símbolo novedoso de distinción y expresión identitaria que es 
revalorizado local y sobre todo internacionalmente. 


El análisis de Savigliano parte de tematizar cuestiones que vinculan 
el tango con formas de dominación interna y externa. A partir de su 
abordaje se pueden señalar algunas cuestiones vinculadas a lo que 
la autora denomina “autoexotización” del tango como 
resignificación local y a sus diferenciaciones internas de clase y de 
poder. 


Estas miradas sobre el tango presentan a sus prácticas y 
performances como equivalentes de los diversos exilios (de género, 
étnicos, políticos) y como consustanciales a la desterritorialización 
y los desencuentros.” El tango es simultáneamente, desde esta 
perspectiva, un ritual y un espectáculo de encuentros traumáticos 
en los que la erotización del conflicto social y el abrazo tanguero 
expresan en realidad una dominación global de clase, raza y género 
(Savigliano, 1995: 37). Como hemos señalado, esta trasposición de 
la cultura de masas (tributaria en parte de los análisis nietzscheanos 
y freudianos que la feminizaban) debe ser contextualizada al menos 
para la cultura del tango ya que este operaba una afirmación de la 
identidad de género masculina (“ambigua” desde el punto de vista 
de un patrón de género estereotipado) como medio de afirmación 
de una identidad clasista. 


Algunos alcances teóricos del abordaje de Savigliano junto con la 
teoría de la desidentificación de Muñoz se toman en cuenta para 
comprender las performances del tango en una etapa poscolonial. 


Performatividad y tanguidad 


El tango posee un discurso canónico tradicional que se manifiesta 
en los diversos ámbitos en que tienen lugar sus prácticas estéticas, 
particularmente en los ámbitos de la milonga (el “código 
milonguero”) y los diversos shows musicales. Sin embargo, este 
discurso canónico se halla relativamente descontextualizado —allí 
donde su vigencia es más efectiva— de sus prácticas sociales 
originarias, como también diversificado en sus contenidos 
originales.? Los códigos que regían (y aún rigen en algunas milongas 
las normas de interacción social de esta danza) se forjaron en un 
contexto histórico-social y demográfico que poseía características 
específicas. Estos códigos tradicionales se derivan o tienen como 
fundamento normativo principal una división sexual de roles entre 
quien conduce el baile (el hombre) y quien es conducido (la mujer). 
La restauración de estos códigos o de algunos de ellos coexiste de 
distintas maneras con otras formas de interacción social en las 
milongas actuales, en ciertos casos sosteniéndolos sin 
modificaciones, en otros elaborándolos en el nuevo contexto, o bien 
desechándolos. La definición que ofrece Schechner de restauración 
de las performances, como una repetición que admite 
reelaboraciones en un nuevo contexto (su descontextualización), 
puede ser aplicada a los códigos del tango. La restauración de 
conductas en el tango es analizada tomando en cuenta, por un lado, 
aquellas actividades que se consideran a sí mismas como 
performáticas (Tango Protesta, Festival Cambalache) y, por el otro, 
aquellas que sin ser performáticas en su definición son analizadas 
como si lo fueran por el investigador que se ocupe de ellas (los 
casos de los taxidancers, el tango queer, el Clan del Tango, la 
tangoterapia). Ese análisis se realiza según la definición 
metodológico-analítica que ofreciera Schechner y con relación a las 
biografías de los participantes y la vida cotidiana. 


Desarrollo estos supuestos sobre la base de observaciones 
participantes, entrevistas realizadas a informantes clave, análisis de 


guiones y documentos, como también de observaciones de milongas 
seleccionadas, espectáculos y presentaciones musicales en los 
circuitos de tango (como los casos del Clan del Tango y peñas). En 
todos los casos aparece problematizada la cuestión sociológica del 
“orden social” y del “desvío”, aplicada a los diversos dominios de 
prácticas sociales y estéticas vinculadas al tango (Becker, 1999a, 
1999b). 


1. Con este fin la autora realiza un pormenorizado análisis histórico, 
geográfico y estilístico del tango con relación a su incorporación, 
aceptación y reformulación en los centros hegemónicos mundiales y 
sus posteriores resignificaciones por parte de las elites locales. 


2. “Black and white, rich and poor, men and women, colonized and 
colonizer —each is brought much to close to the other; the tango 
embrace is dangerous tight. It proposes the violations of critical 
distances in such a way that the experience of tension and conflict 
becomes unavoidable” (Savigliano, 1995: 15). 


3. La diferenciación social y la descentralización territorial que 
tienen lugar en las prácticas actuales del tango se desarrolla en “El 
tango como constituyente de identidades laborales y actores 
sociales en la región metropolitana de Buenos Aires” (Calello, 
Fritzsche y Suárez, 2011); a nivel global en los artículos que 
componen el libro Tango nómade (Pelinsky, 2000) y en la I Jornada 
de Tango e Identidad realizada en la UNGS en 2009. 


3. Ficción y pasado en la construcción 
actual del tango 


Varios autores destacaron las modificaciones internas y las 
influencias externas que experimentó el tango durante sus primeras 
décadas de gestación. En el plano bailable Mercedes Liska (2003, 
2009) destaca el adecentamiento de su coreografía, que se consolida 
hacia la década de 1920, y que supuso una normalización del baile 
sobre la base de los criterios higienistas predominantes en la época, 
que formaban parte de un disciplinamiento social del cuerpo. El 
control se ejercía principalmente sobre las conductas femeninas que 
aparecen resumidas en la figura de la “milonguita”, en un contexto 
sociodemográfico que se caracterizaba por un predominio 
cuantitativo de los hombres debido a la inmigración transoceánica. 
En ese contexto la milonga permitía una competencia que establecía 
una economía de la violencia sexual masculina (Carretero, 1999). 
Gustavo Varela (2005) sostiene que existió un proceso análogo por 
medio del cual los contenidos originales de las letras del tango, 
vinculados al erotismo, fueron reemplazados por una genealogía de 
moralización que permitió su difusión hacia estratos sociales medios 
y altos. Estos autores tienden a resaltar la incidencia de las normas 
sociales sobre el desarrollo coreográfico y letrístico del tango, su 
dimensión instituida. 


Las resignificaciones y elaboraciones imaginarias que produjeron las 
prácticas del tango, en sus refiguraciones y prefiguraciones estéticas 
y políticas, elaboraron asimilaciones del higienismo y también, 
como se ha señalado, del criollismo como discurso promovido desde 
el Estado en su proceso de incorporación y subalternización de los 
inmigrantes hacia comienzos del siglo XX. 


Esta síntesis sociocultural puede ser considerada como 
prefiguradora de relaciones políticas o bien como una matriz 
cultural de relaciones sociales y políticas (Ameigeiras, 2011) o, 
siguiendo al semiótico ruso Yuri Lotman (1972), como un particular 


código “modelizante” de la cultura, con relación a los alcances del 
tango como factor de integración social y de dominación clasista, 
étnica y de género por medio de sus códigos tradicionales, como 
también el grado de vigencia actual de estos últimos. En este 
sentido, y retomando el abordaje de Marta Savigliano del tango 
como economía política de la pasión en la que tienen lugar esas 
formas de dominación articuladas con el orden colonial, es 
necesario realizar algunas observaciones y considerar sus alcances 
actuales en una etapa poscolonial. 


Las performances del tango incluían originalmente (junto a la 
dominación de clases y a su articulación con el dominio colonial 
mediante la dominación genérica) formas de integración social y 
étnica entre criollos e inmigrantes que expresaban el surgimiento de 
nuevas capas económicas y socioculturales en la sociedad argentina 
enfrentadas a las oligarquías locales (Calello, 2014). Como sostiene 
Rafael Flores Montenegro (2012: 31), el tango “era la afirmación 
expresionista y radical de la orilla frente a la sociedad dirigente, 
despreciativa y afrancesada. Los inmigrantes de origen español, 
italiano, árabe o judío arrostraban [sic], en su mayoría, extrema 
pobreza y desorientación cultural. Nada acababa de parecerse a la 
ilusión que los había movilizado, que le había dicho, incluso, que al 
otro lado del océano, en aquel mundo incorporado por la 
cristiandad para sí, la tierra era próspera, generosa”. 


También el baile permitía -junto con su complemento oculto, los 
prostíbulos- el intercambio social de parejas en una situación 
demográfica caracterizada por el predominio masculino. En esos 
intercambios podía exhibirse la destreza masculina para el baile 
como un cortejo no violento, aunque llegara a derivar en 
situaciones de violencia cuando se enfrentaban los cuchilleros y 
malevos territoriales, o cuando las milongas eran asaltadas por las 
patotas de los “niños bien”. Es decir que una lógica 
sociodemográfica y territorial de poder subyacía a las performances 
del baile de tango. Como se verá en otro apartado, también en la 
actualidad la milonga como lugar destinado al baile, además de 
constituir un ritual, expresa mediante sus códigos específicos lógicas 
sociales predominantes de selección de parejas. Los análisis de 
Savigliano constituyen una base teórica y empírica ineludible para 
el abordaje de las (nuevas) formas de dominación y resistencia 


presentes en las performances actuales del tango. Pero ello acontece 
en un contexto social y cultural diferente del de sus prácticas 
originales, en muchos casos como una puesta en escena 
transformada de sus escenarios originales.* 


Tango gay, tango queer y tango nuevo 


Distintas relaciones de poder se ponen en juego a través de la 
apariencia, el lenguaje utilizado, el género, la edad, la nacionalidad 
y otros capitales simbólicos que circulan y se intercambian a través 
de los cuerpos en este baile. En los orígenes, el tango integró 
diversas fuentes étnicas, nacionales, sociales, culturales, donde la 
relación a través de la danza entre hombre y mujer se constituyó en 
el eje fundamental. Esas procedencias fueron asimiladas en una 
“mezcla milagrosa”, retomando la expresión de Discépolo. De esa 
hibridación creativa e incluyente de las diversas identidades que se 
ponían en juego para su elaboración fue surgiendo el tango como 
un proceso histórico y conflictivo, en sus diversas manifestaciones 
artísticas y en las habilitaciones y prohibiciones de que fuera objeto. 
El sainete, como forma teatral del tango, significó la consumación 
estética de su capacidad de integración simbólica de nacionalidades 
y grupos étnicos en el espacio urbano y el hábitat popular, cuyo 
lugar de encuentro fue el patio del conventillo. 


Actualmente las diferencias que se ponen en juego en el tango se 
encuentran menos definidas y responden (como veremos en las 
performances analizadas) a otras amalgamas. La creatividad actual 
en él se nutre de la elaboración de estigmas sociales más ubicuos 
que se fueron forjando en la miseria moral y simbólica por la que 
atravesó el país durante las últimas décadas. El tango baile supone 
un ritual y un medio que requiere una disciplina elaborada para su 
aprovechamiento. Se trata de una cultura compartida en el más 
amplio sentido, en la que la primera diferencia ordenadora, pero no 
la única, es la de género. Es frecuente que los lugares que se 
dedican a la difusión y enseñanza del tango promuevan también 
durante los últimos años expresiones folclóricas del interior del 
país, en especial la zamba y la chacarera. Cuentan con una 
importante afluencia juvenil, elaborando también el ritual gaucho 
en peñas folclóricas y milongas como medio de integración social 
entre personas del interior y la capital en el mismo seno urbano. 


Con relación a las cuestiones de género, no se trata de una práctica 
cultural exclusivamente heterosexual, como se puede apreciar a 
partir de la existencia de las milongas gay y queer. Una de las 
novedades que presenta el renacimiento del tango baile durante las 
últimas décadas fue la aparición de milongas gay, como La 
Marshall, situada en pleno centro, y milongas queer, también en la 
ciudad de Buenos Aires. El tango, que en sus orígenes era bailado 
en ocasiones solo por hombres, se constituyó luego en un baile de 
códigos considerados machistas por excelencia, que se expresaban 
en el hecho de que el hombre saca a bailar a la mujer y orienta 
mediante la dirección de sus movimientos el baile de ambos. Pero el 
tango expresa además lógicas socioafectivas no manifiestas en el 
desarrollo mismo del baile sino que se vinculan con los códigos que 
regulan actualmente las relaciones de pareja y sus criterios de 
selección en un contexto de crisis de las relaciones 
heteronormativas tradicionales, de manera análoga a sus orígenes 
cuando este baile se desplegaba con relación a una determinada 
configuración sociodemográfica y cultural. 


En el tango gay vemos una mayoría de hombres y solo algunas 
mujeres. Los códigos que prevalecen en la milonga gay no parecen 
diferir, en una primera aproximación, de los roles asignados al 
hombre y a la mujer en las milongas heterosexuales. En el tango 
gay el profesor se refiere al que “conduce” y al “conducido”, en 
tanto que esos mismos roles diferencian a los que sacan a bailar de 
los que son sacados a la pista. El estilo de tango que bailan, 
sorpresivamente, es más bien el clásico del centro, de tipo 
milonguero, de pasos y desplazamientos cortos acompañados de 
pequeños giros y cercanía corporal, que se diferencia de otros 
estilos como el tango salón, originario del barrio de Villa Urquiza y 
caracterizado por la elegancia de sus movimientos, que incluyen 
desplazamientos en un espacio mayor y un abrazo distanciado. Sin 
embargo, la aparición de la milonga gay abre interrogantes sobre la 
incidencia que los cambios sociales y culturales en las relaciones de 
género ha tenido sobre la práctica y los códigos establecidos del 
tango baile y los alcances de su expresión en él. ¿Quién saca a 
bailar a quién? Es usual que las mujeres (mucho más si no son 
jóvenes o si son extranjeras) terminen “planchando” en la milonga. 


De la convergencia entre los códigos juveniles actuales, la tradición 


del tango y la música electrónica global surgió un estilo novedoso 
llamado tango nuevo. Se trata de una hibridación entre la cultura 
local-ciudadana y la cultura global que en su dimensión musical 
parodia al tango clásico mediante la imitación de sus voces 
ecualizadas y el agregado de letras novedosas, dando cuenta de las 
transformaciones urbanas y de los personajes metropolitanos 
actuales en las ciudades cosmopolitas. De alguna manera, el tango 
nuevo continúa con la experimentación musical que desarrolló 
Piazzolla, quien caracterizaba al tango como “música ciudadana” 
frente a audiencias que durante los años 70 lo rechazaban por no 
considerarlo verdadero o auténtico tango, o de Eduardo Rovira, 
iniciador con el disco Sónico del tango experimental. En la 
actualidad, coexiste el tango nuevo basado en la música electrónica 
con la pasión juvenil por el tango clásico, como un revival que 
encuentra algunos circuitos y bodegones clásicos para su expresión 
(como Lo de Roberto en Almagro, o los bares Los Laureles en 
Barracas y El Chino en Pompeya) que se han visto revalorizados 
como lugares ficticios de melancolía urbana, donde muchas veces 
predomina el tango canción y la música ejecutada por una nueva 
camada de orquestas juveniles. 


El tango nuevo tiene la particularidad de haber establecido 
innovaciones a nivel estético y en los códigos que regulan sus 
prácticas. Los pasos que ensayan sus bailarines responden a nuevas 
proyecciones anatómicas surgidas del tango salón. Los códigos entre 
generaciones también se modifican con la prevalencia en este baile 
de jóvenes, mientras que en la milonga clásica el poder de la 
tradición se expresa en las clases donde algunos profesores suelen 
hacer referencia a la sabiduría del baile que presentan los viejos 
milongueros. Se trata de la apelación a un saber que se transmite de 
generación en generación, de viejos a jóvenes; un saber que es 
puesto en el lugar de la autoridad y que se pone en juego a la hora 
de establecer jerarquías en este campo (Calello, Fritzsche y Suárez, 
2011). 


En el tango nuevo, los códigos del tango tradicional vinculados a la 
importancia de la mayoría de edad y el género masculino aparecen 
cuestionados en su práctica. Estos nuevos códigos han dado lugar 
también a expresiones emergentes, como el grupo Tango Protesta. 
Sus referentes señalan que buscan relativizar la importancia de los 


códigos tradicionales de la milonga mediante la libre afluencia para 
bailar en espacios públicos donde muchas mujeres, en particular las 
de mayor edad, puedan participar del baile del que se ven excluidas 
ante la persistencia de códigos donde predomina la elección 
masculina de la pareja, vinculada a la edad, la apariencia y en 
ocasiones al poder económico del varón. Pero fundamentalmente se 
trata, en las vertientes actuales del tango, de problematizar, junto 
con las diferencias de género, la desigualdad social y la pobreza 
como condicionantes para el baile. Estas escenificaciones, así como 
las prácticas de las milongas, evidencian también una nueva 
teatralización-espectacularización de los géneros por medio del 
tango y su diferencial distribución socioterritorial. 


Estas nuevas manifestaciones del tango generaron innovaciones a 
nivel instrumental pero fundamentalmente en su dimensión 
bailable. Si bien el tango nuevo forma parte de la mercantilización 
y estandarización global de la música, no puede asimilarse 
directamente al llamado “tango for export”, que abarca circuitos 
ubicados en los centros turísticos de la ciudad y está orientado 
básicamente a un público extranjero. En general, se trata en este 
último caso del montaje de shows en las zonas centro y sur de la 
ciudad sobre la base de la ejecución del repertorio tradicional del 
tango. El baile de tango en las milongas no es acompañado 
generalmente por la música de las orquestas en vivo, sino por la que 
proviene de un medio electrónico de reproducción. Salvo 
excepciones, las orquestas del tango actual y otras agrupaciones 
menores (muchas de ellas juveniles, a diferencia de otras épocas) 
ejecutan música instrumental en sitios especializados. Es decir que 
el predominio actual del baile como expresión del tango se realiza 
(salvo circuitos específicos) en milongas o lugares que fueron 
acondicionados para tal fin, es decir, construidos también como 
antiguas milongas. A su vez, la mayor parte de los concurrentes, 
jóvenes o mayores, desconocen el contenido de las letras de los 
tangos, cuya nueva poética se ve devaluada ante la presencia 
dominante en las milongas del repertorio letrístico tradicional. En 
ellos resuenan voces del pasado como las de Francisco Fiorentino, 
Alberto Podestá, Roberto Rufino, entre otros, y excepcionalmente 
algunas intérpretes actuales. Por otro lado, el tango electrónico 
restaura (como se analizará más adelante) de manera paradójica las 
figuras retóricas del tango. 


La incidencia performativa de los códigos de género en la 
milonga 


La revalorización de las milongas como uno de los ámbitos 
privilegiados actuales de las prácticas sociales y discursivas 
vinculadas al tango parece cuestionar el predominio de sus códigos 
tradicionales. Aparecen discursos y prácticas en el tango baile que 
conforman nuevos códigos con relación a la diversidad sexual, 
coexistiendo con aquellos basados en el anclaje de la relación 
binaria hombre/mujer y los roles que a cada uno de ellos les cabe 
en la milonga. Tanto los nuevos códigos de género -que acompañan 
a su vez el desarrollo de nuevos estilos de baile, como el tango 
nuevo con la música electrónica, que favorecen la incorporación de 
camadas jóvenes al tango— como los tradicionales se sustentan en la 
creencia de la vigencia de estos últimos. Estos códigos en la milonga 
son el resultado de su carácter actual, fuertemente performativo, 
que conforma una tradición que debe ser reactualizada 
discursivamente para devenir, siguiendo la terminología de John 
Austin (1992), realizativa. Esta creencia no es uniforme, sino que 
depende de los grupos socioculturales implicados en el tango baile. 


A partir del análisis sobre las transformaciones de las relaciones de 
género que realiza Eva Illouz (2009, 2012), considero que los 
espectáculos de tango (incluidos aquellos que involucran al baile) 
expresan la restauración (en el sentido performático de 
“reelaboración”) de un ideario romántico que ha sido desarticulado 
con el devenir moderno y su coexistencia con nuevas combinatorias 
de género. La autora, retomando la expresión de Karl Polanyi, se 
refiere a una “gran transformación” con el surgimiento de un 
mercado matrimonial por medio del cual el ideario del amor 
romántico se ha modificado radicalmente durante las últimas 
décadas. 


Illouz explica que el matrimonio victoriano que prevaleció durante 
el siglo XIX se basaba en el compromiso asumido con los roles 


conyugales, en una estructura moral que regía las emociones. En ese 
orden normativo la capacidad de la mujer de desempeñar de modo 
convincente su papel consistía en ayudar al marido para que este 
pudiera desempeñar a su vez su propio rol; es decir, la base era su 
compromiso con el rol de esposa. Las nociones de carácter y 
compromiso que regulaban el cortejo y las elecciones matrimoniales 
no eran el resultado de las características psicológicas sino de 
mecanismos sociales y morales específicos que se imponían por 
sobre las emociones individuales. Se trataba de un régimen 
performativo de emociones regulado por ritos. Por el contrario, en 
el amor moderno los criterios normativos tienen como fundamento 
la autenticidad emocional del yo por sobre los compromisos 
conyugales. El ideario romántico basado en la autenticidad 
emocional aspiró durante buena parte del siglo XX a conciliar y 
armonizar dos individualidades separadas, creando y recreando 
todo el tiempo las condiciones y causas emocionales de la unión 
(Mllouz, 2012: 55-59). 


La introducción de la ciencia, del contractualismo político y las 
tecnologías de la selección sobre las consideraciones del amor y la 
conformación de parejas desencantaron el amor romántico. Para 
Mlouz (2012: 213), “la confluencia y la convergencia de esas tres 
fuerzas son responsables de que haya muerto la posibilidad de creer 
en la experiencia romántica y de que hayan surgido dos estructuras 
emocionales (la incertidumbre y la ironía) que a su vez han 
modificado profundamente la capacidad del yo para la entrega y el 
éxtasis”. 


Según la autora, existen al menos dos modelos conflictivos que 
operan en la actualidad en la elección amorosa y la ecología 
matrimonial: por un lado, el amor romántico, que conserva una 
posición cultural única y estabilizada en nuestros deseos y fantasías, 
y por el otro una estructura basada en modelos racionales de 
autorregulación emocional y optimización de las elecciones de 
pareja en la que los hombres poseen una posición ventajosa por su 
menor número, su condición económica y su estructura afectiva 
menos dependiente. En el mundo del baile del tango, como en otros 
espectáculos vinculados a él (sus escenificaciones actuales), aparece 
recreado el ideario romántico.? 


Al mismo tiempo que una restauración de esos códigos en un 
contexto histórico-cultural distinto, las milongas y el mundo del 
tango ofrecen modelos identificatorios y prefiguraciones político- 
culturales basadas en las relaciones de dominación (modificadas) 
interpersonales y de género. También, nuevas formas de relación 
entre el discurso científico y el tango como resultado de la 
diversificación de sus prácticas (por ejemplo, la tangoterapia). Para 
desarrollar estos supuestos considero el discurso y la observación de 
cuatro actores clave por su incidencia en los códigos milongueros 
actuales: los profesores de baile, y dentro de estos últimos se toman 
particularmente en cuenta aunque no exclusivamente a los 
taxidancers, el tango queer, el caso de la tangoterapia y los 
testimonios de practicantes pertenecientes a distintos grupos 
nacionales y etarios. También se incluyen grupos performáticos, 
como el caso de las peñas el Clan del Tango y Tiempo de Tango. 


En el caso del discurso asociado a los taxidancers, se trata de 
profesores guía y acompañantes de principiantes, principalmente 
mujeres extranjeras, que efectúan una traducción entre códigos 
locales y globales por medio de la cual establecen 
performativamente el código tanguero tradicional. En este caso, el 
código de las milongas —cuya vigencia y efectividad no se coloca 
entre paréntesis- se presenta a los destinatarios, que usualmente 
desconocen el contexto local, como una realidad a descubrir y se los 
previene de las consecuencias indeseadas derivadas de su no 
cumplimiento (que en el vocabulario de las milongas se llama 
“planchar”, es decir, verse imposibilitado entre otras cosas de 
conseguir partenaire o pareja en el baile). Esto les permite no solo 
delimitar una clientela, por oposición a una “mala práctica” o usos 
indebidos o desviados del código, sino también aplicar un juego de 
lenguaje que establece pautas muy definidas de relación entre 
géneros y cuyo modelo de ejecución inicial son los mismos 
profesores. Ello comporta toda una serie de normas cuya 
observancia correcta conduce como logro a bailar en la milonga, 
meta implícita de aquellos que buscan sus servicios. La agencia 
Tango-Taxi Dancers promociona sus servicios en la web de esta 
manera: 


¡Basta de planchar!... Generalmente es difícil iniciar el proceso de 
incorporarse en las milongas si usted no sabe atraer o contratar a un 
partner para bailar. Se considera de muy mala educación en Buenos 
Aires simplemente acercarse y pedirle a alguien tenga el gusto de 
mirarlo o de bailar con usted, algo que usted puede ser que haga en 
una milonga en otro país. Tal comportamiento lo marca hacia 
afuera inmediatamente como inexperto, e incluso si usted es un 
buen bailarín quizá sea dejado de lado por no conocer los códigos. 
En el mejor de los casos, usted bailará solamente con otros recién 
llegados que no sepan las reglas tampoco o con otros principiantes. 


La mayoría de las milongas tienen un código complejo y encontrar 
en ellas una persona con quien disfrutar de una danza depende de 
la sincronía, del contacto visual y de señales sutiles. 


Del mismo modo, si en Buenos Aires alguien se acerca a su mesa y 
lo invita bailar, usted sabrá inmediatamente que se encuentra ante 
un novato, ya que no maneja los códigos tradicionales de la mirada 
como parte del baile. O, en el peor de los casos, se trata de un 
oportunista que busca sacar ventaja de su desinformación.* 


En algunas letras de tangos la extranjera, generalmente europea, se 
ve expuesta al peligro de venir engañada al país. Muchos de estos 
tangos forman parte del repertorio gardeliano como “Madame 
Ivonne” (1933), el tango popularizado por Gardel con letra de 
Enríque Cadícamo y música de Eduardo Pereyra: 


Mamuasel Ivonne era una pebeta 

que en el barrio posta de viejo Montmartre 
con su pinta brava de alegre griseta 

animó la fiesta de Les Quatre Arts. 

Era la papusa del Barrio Latino 


que supo a los puntos del verso inspirar... 


Pero fue que un día llegó un argentino 


y a la francesita la hizo suspirar... 


Han pasado diez años que zarpó de Francia, 
Mamuasel Ivonne hoy solo es Madam... 

La que va a ver que todo quedó en la distancia 
con ojos muy tristes bebe su champán. 

Ya no es la papusa del Barrio Latino, 

ya no es la mistonga florcita de lis, 

ya nada le queda... Ni aquel argentino 


que entre tango y mate la alzó de París. 


O el tango “Margo” (Armando Pontier y Homero Expósito, 1945): 


Ayer pensó que hoy... y hoy no es posible... 
La vida puede más que la esperanza... 

París era oscura y cantaba su tango feliz, 
sin saber, pobrecita 

que el viejo París 

se alimenta con el breve 

fin brutal de la magnolia 


entre la nieve... 


Después, 
otra vez Buenos Aires 
y Margo otra vez 


sin canción y sin fe... 


Estos tangos revelan también un imaginario sobre la suerte que 
pueden correr las extranjeras en el país que se remonta a principios 
del siglo pasado, cuando el tango había triunfado en París y, 
siguiendo a Marta Savigliano, era integrado como una imagen 
pasional que configuraba la identidad externa (y luego interna) de 
la Argentina. 


Nicolás Godoy, uno de los más reconocidos taxidancers del circuito 
tanguero, explica que las extranjeras que vienen tienen mucho 
miedo cuando van a bailar porque “la Argentina es la cuna del 
tango. Conocen el código clásico, pero afuera hay poco público y 
mucho espacio [en la pista] y les cuesta el abrazo cerrado. Están 
pendientes del miedo por lo que necesitan ganar seguridad. 
También a veces [las avanzadas] se quejan de la falta de pericia de 
su partenaire para bailar y de que necesitan maximizar su tiempo 
de estadía [...] Eso les cuesta mucho porque invierten mucho 
dinero y porque quieren aprender. Siempre les cuesta un poco 
más”.* 

Es decir que el tango les resulta un baile exótico al que necesitan 
ser introducidas mediante un mentor. La afirmación performativa 
de la existencia del código y la necesidad de su observancia tiene 
como precondición la existencia de reglas implícitas para el 
reconocimiento social y de selección de la pareja en el baile que 
pueden ser contrastadas con las analizadas por Illouz. Como se ha 
mencionado, esas reglas orientan el funcionamiento del mercado 
matrimonial con relación a los códigos vinculares (románticos) 
prevalecientes con anterioridad. Melisa Paola, bailarina de tango y 
ex taxidancer, sostiene que “el código lo llevamos incorporado (casi 
inconsciente), depende de la milonga; en general la gente se conoce, 
si no saben si bailás o no, te podés clavar cuatro tangos con alguien 


con el que no querés bailar. Al menos tenés que ver a la persona 
bailar antes para bailar con él y que a las mujeres mayores no las 
sacan y que los extranjeros sufren mucho el rechazo. Se sienten muy 
extraños”. 


Godoy explica que, como en cualquier ambiente de baile, quienes 
más danzan son las mujeres lindas y con mayor destreza, y quienes 
más “planchan”, las mujeres mayores de cincuenta años y sin buen 
nivel de baile. Aunque es raro que la mujer se niegue a bailar frente 
a una invitación del hombre (porque hay más demanda por parte de 
ellas), ahora “está eligiendo más, igual que nosotros, por si el 
hombre sabe bailar, por su apariencia”, etc. Pero la que más califica 
para el baile es la mujer joven y extranjera. Godoy siempre les 
advierte que el ambiente es cerrado y que actualmente hay pocos 
hombres en las milongas. “Ahora dicen que hay mucha demanda de 
taxidancers en San Pablo. En todos los países esta demanda está en 
aumento, no solamente en la Argentina”, agrega. 


Godoy relata que él mismo comenzó con este oficio en un congreso 
internacional de informática debido a la ausencia de hombres 
requeridos por las mujeres para bailar tangos. Se trata de lógicas 
implícitas y miméticas de selección de pareja en la milonga que no 
guardan una relación directa con la vigencia del código tradicional, 
aunque puedan suponerlo para afirmarlo (identificación positiva) o 
negarlo (identificación negativa o contraidentificación). 


Sobre los códigos tradicionales de este baile y en particular sobre 
los roles asignados a cada género, Godoy expresa en relación con 
las extranjeras que “hay mujeres a las que les cuesta el rol femenino 
y que están bloqueadas. Tienen que desbloquear su mente, por eso 
trabajo más desde lo sensitivo que desde lo racional, más desde la 
psicología que desde la técnica. Es importante saber bailar desde el 
corazón, tienen que confiar, que se conecten con lo que sienten [...] 
Ahí la gente se enamora de la danza”. Atribuye la dificultad para 
asumir el rol femenino al hecho de que en Europa y Estados Unidos 
las mujeres asumen posiciones ejecutivas en sus ámbitos laborales: 
“Están acostumbradas a dirigir y a no tener un rol pasivo”. También 
a que “muchas extranjeras tienen que aprender el rol masculino 
ante la ausencia allí de buenos profesores de baile”. 


En el caso de los códigos queer, su carácter performativo se revela a 


partir de la transgresión de la norma o del código supuestamente 
operante. En este caso se basa también en la creencia de su vigencia 
y efectividad, cuyo desconocimiento habilita en la milonga queer 
una transgresión. Mariana Docampo, referente del tango queer, 
plantea lo siguiente: 


Que el tango es una danza machista es algo que casi ya nadie pone 
en discusión. Basta con pensar la distribución de los roles en la 
pareja de baile para encontrar la primera evidencia: hombre- 
conductor, mujer-conducida. Y si bien es cierto que los roles (en el 
mejor de los casos) están pensados como complemento, hay una 
notable desigualdad si se los piensa en relación, muy especialmente 
cuando cada rol se supone ligado de manera natural al sexo al que 
se destina y no se admite la posibilidad de intercambio.? 


Esta afirmación sostiene la vigencia de un código de relación de 
pareja análogo al victoriano, en el que la mujer solo se limita a 
seguir al hombre y a adornar sus movimientos. Como resultado de 
esta dinámica, una mujer sin un hombre que la guíe no puede dar 
un solo paso. Requiere de él para moverse y esto la vuelve 
dependiente. Esta relación es más notoria en los estilos más 
tradicionales, como el milonguero. En los nuevos estilos de baile las 
mujeres han comenzado a tener una mayor participación y es 
necesaria su cooperación activa. Sin embargo, la carga simbólica de 
poder que se vierte en los roles continúa siendo la misma, de igual 
modo que la fijación de cada uno de ellos a un sexo determinado. 
No es la existencia de los roles lo que pone en cuestión el tango 
queer, ya que en definitiva estos hacen a la estructura primera del 
tango, sino su fijación e identidad con el sexo de las personas que lo 
bailan, como si uno y otro estuvieran “esencialmente” ligados. En 
general, y tal vez por comodidad o por temor a enojar al varón, las 
mujeres son reacias a conducir y a proponer un lugar distinto para 
ellas dentro del tango. Sin embargo, en los últimos años se comenzó 
a ver en algunas milongas a muchas que lo hacen, bailando juntas, 
sea porque lo desean así o como un primer paso para afianzar en la 
práctica un conocimiento codiciado en secreto durante mucho 
tiempo. 


Para Marta Savigliano, como se ha señalado, el abrazo consagra una 
relación de dominación genérica articulada con un dominio de clase 
y colonial. El hombre conduce a la mujer, quien asume el rol pasivo 
de conducida, como una fetichización igualitaria. Al mismo tiempo, 
la mirada exótica sobre el tango incorpora a sus performances y sus 
bailarines como modelos pasionales, y por ende no racionales, en 
una relación de dominación colonizadora y machista. En este 
sentido puede interpretarse que los taxidancers introducen a la 
mujer extranjera en un universo cultural poscolonial considerado 
artificialmente (o como simulacro) exótico. En los taxidancers 
prevalece una identificación con el código tradicional que es 
transmitida a una clientela mayoritariamente femenina que 
demanda sus servicios. El tango queer realiza una 
contraidentificación con ese código que sostiene su vigencia. La 
definición de Muñoz (2011) apela a la posibilidad de generar 
performances desidentificatorias, que provoquen rupturas en la 
serie de identificaciones de los sujetos con los modelos culturales 
predominantes, puesto que desde esta perspectiva las 
contraidentificaciones tienden de alguna manera a sostenerlos. Cada 
caso analizado combina estas dimensiones de manera específica, 
aunque puede advertirse que los modelos desidentificatorios se 
plantean con mayor énfasis en el tango queer y en las performances 
de grupos como Tango Protesta (que serán analizadas en el capítulo 
4). 


Ambos discursos (identificatorio y contraidentificatorio) son 
apropiados para competir por un mercado en el que llegar a bailar 
en la milonga constituye de por sí un logro: no todos pueden 
(podemos) bailar sino solo aquellos que en la milonga acreditan, 
además de un saber técnico y una aptitud física determinada, 
ciertos requisitos emocionales y afectivos. En este sentido, la 
naturalización de la milonga como un lugar de realización personal 
y social encuentra como contracara un fenómeno menos registrado 
y registrable como lo es el de la renuncia al baile en distintas etapas 
de aprendizaje y práctica. Referentes de la tangoterapia plantean 
que la milonga es un lugar de frustración y exhibición de vanidades, 
donde los códigos surgieron para ordenar la aceptación y el 
rechazo. También, que en muchas personas genera una adicción, 
porque depositan allí su existencia. La milonga es, de acuerdo con 
esta interpretación, un ambiente atravesado por lógicas narcisistas y 


de poder. 


Por esta razón, gestaron un ámbito diferenciado para su práctica, la 
tangoterapia. Con respecto a los códigos del tango, señalan que al 
principio del siglo XX la mujer —desde el medio de la pista— elegía 
entre todos los varones, por lo cual estos debían destacarse para no 
padecer la ignominia del rechazo. Los tangoterapeutas tratan de 
fomentar la espiritualidad de la conexión en la pareja de baile y 
lograr un estado de éxtasis en el “aquí y ahora” del baile. Para ellos, 
el baile de tango es básicamente una “conexión holístico-integrativo 
del yo de ambos”, un tango vivencial. Si bien utilizan en su método 
el intercambio de roles, consideran que los códigos tradicionales 
conservan aún un sentido para identificarse con ellos (ver el 
capítulo 7). 


Un porcentaje importante de las renuncias al baile se halla 
vinculado también al hecho de que los concurrentes conforman 
parejas o se casan. También tienen lugar traslados de personas entre 
distintas clases de milongas al verse imposibilitadas de bailar en las 
originarias generalmente por razones de competencia, nacionalidad 
y edad. Las lógicas de reconocimiento que demanda la milonga son 
generalmente implícitas y se basan en la visibilización de ciertos 
atributos. Roberto Canelo, instructor de tango y director de una 
academia, señalaba en una clase que “después de observar mucho 
tiempo la conducta de las personas en las milongas llegué a algunas 
conclusiones. Observando a ciertas personas descubrí que luego de 
bailar toda la noche queda un grupo reducido de bailarines que 
solamente bailan entre ellos. Al principio todos bailan con todos 
hasta que comienzan a discriminar quiénes bailan con quiénes [...] 
supongamos que un hombre comienza bailando al principio con 
diez mujeres y al final termina con dos o tres”. 


Es decir que en el baile de tango tienen lugar algunos criterios 
ecológicos de selección de las parejas (Illouz, 2012) mediados por 
los códigos de este baile (no solo intercambio de roles en el baile 
sino también en la búsqueda de pareja fuera de él). 


Los casos “desviados” en el tango pueden también ser utilizados 
como fuentes de conocimiento. El desvío no tiene en este contexto 
una connotación negativa sino la función de ilustrar condiciones 
sociales novedosas para el análisis de una muestra. Para Howard 


Becker (2009a: 95 ss.) el desvío tiene el significado de una 
compensación institucional ante la falla de una institución 
determinada, su incompletud. Puede ser un desvío angélico, en que 
el grupo desviado sostiene sus códigos y normas puras por otros 
medios (por ejemplo, un apartamiento religioso), o diabólico, 
mediante una compensación negativa (por ejemplo, como caso 
extremo, una organización delictiva). De acuerdo con la perspectiva 
asumida, algunos casos desviados (por ejemplo, los taxidancers, la 
tangoterapia e incluso el tango queer) son compensaciones de la 
institución milonga. El código de la milonga reaparece como una 
creencia subyacente, como una convención ficticia que puede ser 
usada por enunciadores colocados en posiciones específicas del 
circuito milonguero (que comprende el turismo, las escuelas de 
baile, las milongas, la industria o cuasi industria cultural ligada al 
tango y aún de funcionarios), dependiendo de ello su efectividad y 
performatividad. Por lo tanto, es un metacódigo; un código que 
opera bajo determinadas circunstancias, en particular de 
descontextualización temporal, y que acompaña a otras 
descontextualizaciones (territorial, social y cultural) de la 
mundialización en su fase actual. 


Sobre la temporalidad en el baile, Godoy coincide con otros 
practicantes en que en el baile de tango se vive el “aquí y ahora”, 
como una suspensión del tiempo similar a la meditación activa del 
yoga: “Les agarra como una adicción espiritual, una gran terapia. Se 
relajan y pueden disfrutar del baile. Quedan tan entusiasmadas que 
si tienen que venir dos o tres veces lo hacen [...] la danza es 
equivalente a la meditación”. 


También otros referentes del tango baile entrevistados recurren a la 
idea de meditación, proveniente de las artes orientales y el yoga, 
como una suspensión temporal pero activa durante la práctica del 
baile. Para Cuyás, se trata de “un estar íntegro, meditativo. Es una 
meditación en movimiento y con otro cuyo fin es lograr un estado 
de éxtasis en el aquí y ahora y unificar el cuerpo con la mente”. 


Este sentido temporal y vivencial de la práctica del tango baile que 
se encuentra presente en otros testimonios (por ejemplo el de Raúl 
“Pato” Duek, analizado en el capítulo 5, o los de Godoy y Canelo) 

no impide sin embargo su coexistencia con una visión restauradora 


de sus códigos, valores e ideales, en la forma de citas, 
prescripciones, símbolos, nombres propios y emblemas del tango. Es 
decir que la cultura posmoderna (James, 1994; Harvey, 2004) 
aparece en algunos referentes del tango baile en la forma de un 
discurso específico sobre la suspensión de la temporalidad asociado 
con sus prácticas, en las cuales los participantes se comunican 
implícitamente la existencia del código, de lógicas de 
funcionamiento social y afectivo que no se reducen a los roles 
encarnados en el baile, aunque los suponen. 


La milonga, por lo tanto, funciona como un régimen ficcional de 
enunciados y códigos que actúan performativamente. Pero estos 
también forman parte de un circuito ficcional más vasto que los 
contiene. En este circuito hay lugares que se suponen más 
auténticos que se diferencian de otros, aquellos que serían el 
resultado de una construcción artificial destinada solo al turismo. Es 
el caso de sitios legendarios que habrían sido frecuentados por 
íconos del tango. La oposición discursiva entre autenticidad y 
artificialidad resulta también importante para comprender la 
circulación de significados actuales sobre el tango (como en el Clan 
del Tango, analizado en el capítulo 5). En este sentido, el tango gay 
puede sustentarse en un origen supuestamente homosexual del 
género, pero que no constituye un elemento fundante de este. Es 
decir que la transgresión de género en el tango no escaparía a sus 
marcas de origen. Se trata, por lo tanto, de una contraidentificación, 
en el sentido señalado por Muñoz (2011), frente a lo que se supone 
el predominio heterosexual del código clásico. Constituye también 
en algunos casos un simulacro en el sentido que da a este término 
Jean Baudrillard (1980, 1993, 2000) como ficción necesaria para 
desplegar prácticas sociales en un contexto histórico caracterizado 
por la autonomización de los códigos con relación a la ley del valor 
y como uno de los artilugios fundamentales de la lógica cultural del 
capitalismo tardío en su función deshistorizante (Jameson, 1994). 
Pero el simulacro aparece también como un recurso crítico de la 
dominación cultural en un contexto poscolonial, como se verá más 
adelante en algunas performances de Tango Protesta. 


En las milongas el ideal romántico posee sus propios códigos de 
funcionamiento, en un contexto simbólico que realza la figura del 
abrazo y de nombres propios emblemáticos con el fin de restaurar 


los vínculos perdidos por la lógica mercantil y comunicacional que 
orienta los criterios actuales de selección de parejas. El ideal 
romántico tiende a velar (y también a evitar, mediante la 
incorporación de normas) los conflictos subyacentes a las 
diferencias sociales de género. Sin embargo, el mundo simbólico, 
como señala Ricoeur, no solamente tiene una función de 
ocultamiento sino también de prefiguración de relaciones, de 
mostrar por medio de imágenes y escrituras aquello que no se 
nombra o que se desea como una revelación; en principio, como un 
conflicto entre la reflexión y el mito como fuentes de conocimiento. 
En Freud: una interpretación de la cultura, Ricoeur plantea que “las 
dos empresas que hemos opuesto al comienzo —la reducción de las 
ilusiones y la restauración del sentido más pleno- tienen en común 
descentrar el origen del sentido hacia otro foco que ya no es el 
sujeto inmediato de la reflexión —la conciencia, el yo vigilante, 
atento a su presencia, preocupado por sí mismo y fiel a sí mismo-. 
De ese modo la hermenéutica, abordada por sus polos más opuestos, 
representa en primer lugar una impugnación y una prueba para la 
reflexión, cuyo primer movimiento es identificarse con la conciencia 
inmediata”. Y más adelante: “Lo sagrado, manifestado en sus 
símbolos, ¿no parece pertenecer al ámbito de la revelación más que 
al de la reflexión?” (51). 


Esta pregunta puede ser aplicada al mundo del tango, en particular 
a las milongas entendidas como rituales específicos cuya 
comprensión demanda una epistemología de lo sagrado o, como 
plantea Ricoeur, el análisis de una “simbólica del mal”. De esta 
forma Ricoeur consideraba la perplejidad que provoca el símbolo 
como objeto y sujeto de comprensión filosófica: 


Lo que se ofrece a nuestra perplejidad es una relación de tres 
términos, una figura de tres vértices: la reflexión, la interpretación 
entendida como restauración de sentido y la interpretación 
comprendida como reducción de la ilusión. (52) 


El psicoanálisis aparece como un medio de interpretación 
privilegiado de la cultura, pero “la tópica freudiana no da cuenta 


del carácter intersubjetivo de los dramas que constituyen su tema 
principal; que se trate del drama de la relación parental o del drama 
de la misma relación terapéutica, en que las otras situaciones llegan 
hasta la palabra, lo que mantiene el análisis es siempre un debate 
entre conciencias. Ahora bien, en la tópica freudiana tal debate se 
proyecta en una representación del aparato psíquico en que solo se 
tematiza el «destino de las pulsiones» en el interior de un psiquismo 
aislado. Para decirlo con crudeza, la sistemática freudiana es 
solipsista, mientras que las situaciones y las relaciones de las que 
habla el análisis son intersubjetivas” (57). 


A diferencia del psicoanálisis, Ricoeur propone una hermenéutica 
del símbolo (y de lo sagrado) que evite el dilema entre la traducción 
de la energía pulsional o de la economía de los instintos que se 
desprende de la tópica freudiana al mundo de las significaciones. 
Desde este punto de vista, “si el sueño tiende por su carácter de 
relato al discurso, en cambio su relación con el deseo lo sitúa del 
lado de la energía, el conato, la apetición, la voluntad de poder, la 
libido, o como quiera decirse. De este modo el sueño, como 
expresión del deseo, se encuentra en el cruce entre el sentido y la 
fuerza” (81-82). 


Estas definiciones permiten una aproximación al mundo simbólico 
de las milongas actuales, caracterizadas por la recreación o 
elaboración de un imaginario vinculado al tango, que en términos 
generales se ha descripto como romántico. Existe en ese imaginario 
una “onírica” (que puede advertirse directamente en el tango 
electrónico y en los climas recreados de performances y milongas) 
que parodia las voces y los esquemas del pasado mediante la 
repetición, pero que al mismo tiempo expresa sentidos y deseos 
(reprimidos). Según Ricoeur, “la relación entre lo oculto y lo 
manifiesto en el disfrazamiento implica pues una deformación o 
desfiguración que solo puede expresarse como una transacción de 
fuerzas” (82). 


La onírica se basa, en la perspectiva de Ricoeur, en la preexistencia 
de una simbólica general, de cifras estereotipadas, que “no es 
exclusiva del sueño sino que se las encuentra en cualesquiera 
representaciones inconscientes de los pueblos: en las leyendas, los 
mitos y los cuentos, en los refranes, proverbios y juegos de palabras 


corrientes; allí la simbólica es incluso más completa que en el 
sueño” (90). 


Es posible considerar el tango como una simbólica preexistente pero 
cuyo sentido no se encuentra en las conexiones del símbolo mismo 
sino, como plantea Ricoeur, en las asociaciones del soñante y no en 
las conexiones preconstituidas en el símbolo mismo. 


Si el imaginario romántico del mundo de las milongas es la 
expresión desfigurada de un deseo, una sustitución que apela a 
símbolos del pasado y a un presente, nos preguntamos con Ricaeur: 


¿No debemos distinguir varios niveles de actualidad del símbolo? 
Además de los símbolos comunes de uso público —en última 
instancia, que solo tienen un pasado—, y además de los símbolos 
usuales, gastados por el uso, que tienen un pasado y un presente y 
sirven en la sincronía de una sociedad dada, de prenda al conjunto 
de pactos sociales, ¿no habrá también nuevas creaciones simbólicas 
aptas para transmitir nuevas significaciones? Dicho de otro modo, 
¿es el símbolo únicamente vestigio? ¿No será también aurora de 
sentido? (90) 


O, como sostiene Giddens (1997: 261) refiriéndose al 
enamoramiento como una forma del retorno de lo reprimido en la 
modernidad tardía, pero aplicable también al universo simbólico 
del tango: “Más que una regresión hacia un rechazo romántico de la 
modernidad, puede indicar un movimiento incipiente más allá de 
un mundo dominado por sistemas internamente referenciales”. 


Retomando a Walter Benjamin, el tango actual genera sueños como 
“imágenes dialécticas” en las que se conjugan conflictos sociales y 
de género de manera ambigua, fantasías oníricas quizá portadoras 
de su propio despertar. 


El tiempo reencontrado 


En El grado cero de la escritura Roland Barthes analizaba el lugar 
de los nombres propios en la obra literaria de Marcel Proust, sobre 
todo aquellos que aparecen en la novela En busca del tiempo 
perdido: 


El nombre propio dispone de tres propiedades que el narrador 
atribuye a la reminiscencia: el poder de esencialización (puesto que 
no designa más que un solo referente), el poder de citación (puesto 
que se puede convocar a discreción toda la esencia encerrada en el 
nombre; profiriéndolo), el poder de exploración (puesto que se 
“desdobla” un nombre propio exactamente como se hace con un 
recuerdo): el Nombre propio es de esa manera la forma lingúística 
de la reminiscencia. (Barthes, 2015: 118) 


También destacaba en ese ensayo la “hipersemanticidad” inherente 
al nombre propio, ya que “el nombre es catalizable, se lo puede 
llenar, dilatar, colmar los intersticios de su armadura sémica con 
una infinidad de agregados [...] cada nombre contiene varias 
«escenas» surgidas primeramente de una manera discontinua, 
errática, pero que solo solicitan federarse y formar así un pequeño 
relato, pues contar no es más que ligar entre ellas, por un proceso 
metonímico, un nombre reducido de unidades plenas” (120-121). 


Poseer la significación de los nombres propios es para Barthes 
fundar el relato. El nombre puede ser entendido en sí, como la 
totalidad de las significaciones que designa, como una esencia o 
entidad original; pero también como una ausencia, ya que el signo 
designa lo que no está allí y por otro lado mantiene con otros 
nombres propios relaciones de metonimia (Barthes, 2011: 125). 


En las entrevistas en profundidad y en el análisis de los textos y 
contextos actuales de las prácticas performáticas del tango se 
destacan determinados nombres propios —en el sentido reminiscente 
señalado por Barthes- que aparecen mencionados en los testimonios 
biográficos de algunos protagonistas actuales del tango, en la forma 
de evocaciones que ofrecen un marco de sentido individual y grupal 
a su actividad. 


En el domino textual, Mario Sabugo (2012), sobre la base de la 
poética del espacio de Gaston Bachelard, pudo identificar en las 
letras de los tangos y desde sus primeras décadas de gestación una 
serie de once constelaciones poéticas imaginarias vinculadas a 
transformaciones espaciales, temporales y simbólicas: tango, 
milonguita, niño bien, alma, regreso, como dimensión temporal; y 
farol, percal, fango, gorrión, casita, como imágenes espaciales y 
objetuales. Todas ellas se articulan en torno a la oposición espacial 
barrios/centro como última, y principal, constelación condensatoria 
de las demás. Algunas de esas constelaciones aparecen en el 
discurso biográfico de los entrevistados, pero presentando nombres 
propios en el sentido de Barthes, que son específicos a sus avatares 
biográficos. Es el caso del nombre “Gardel”, entre otros. El análisis 
enfocado al relato biográfico obedece al hecho de que la aparición 
de determinados nombres propios del tango ofrece una clave 
significativa para comprender la restauración de conductas 
vinculadas al tango considerado como una práctica ritual. Al mismo 
tiempo, considera el baile en su desarrollo y el predominio y la 
modificación de ciertas figuras retóricas presentes en las letras de 
los tangos, como el ubi sunt: las cosas que están ausentes no han 
muerto porque reviven al ser evocadas por el tango, como en la 
poética de Cátulo Castillo (Crisafio, 2003). Se advierten también en 
las diferentes formas del nombre “tango”, como nombres propios de 
las milongas, en las letras de algunas nuevas canciones y en la 
búsqueda y el reencuentro del “tiempo perdido” que anima a 
muchas de las manifestaciones de sus protagonistas actuales; pero 
fundamentalmente con relación a un resurgimiento luego de un 
período de declinación a partir de los años 60 y hasta los 80. 


En el club Villa Malcolm 


Las paredes del gimnasio del club Villa Malcolm, fundado en 1946, 
se cubren con cartulinas donde resaltan los nombres de Troilo, 
Tanturi, Di Sarli, Pugliese. Es la hora de bailar el tango y las mesas 
se hacen a un lado para permitir que el salón donde habitualmente 
se práctica papi fútbol, patín artístico y vóley se convierta en pista 
de baile. En el fondo está el proscenio, que fue escenario de charlas 
sobre la deuda externa y otras cuestiones sociales y políticas luego 
de los acontecimientos de 2001. La milonga comienza con los 
primeros tangos. Pocas parejas se le animan al principio, luego se 
van sumando las que tienen más confianza y no temen exponerse a 
la mirada de quienes van cubriendo las mesas iluminadas con velas 
que rodean la pista. Unos faroles de utilería con sus luces rojizas 
iluminan la escenografía que a esta altura de la noche nos traslada 
al espacio de décadas pasadas. Décadas que tal vez fueron tiempos 
mejores, quién sabe; décadas en las que un mozo, como ese que 
tengo enfrente de mi mesa de observador, vestía con traje negro y 
corbata, desplazándose silencioso y feliz entre la penumbra de 
calles empedradas. El tango finaliza y una cortina musical anuncia a 
las parejas que se trata de una pausa en la ronda para dar lugar a 
otra tanda. No es música de los 60, los 70 o los 80; es de ahora 
mismo, de un presente que parece continuo. Es la pausa que nos 
devuelve a la realidad de la presentificación, del corte que parece 
señalarnos la diferencia entre el antes y el después. ¿Anhelo de un 
tiempo considerado mítico como simple regreso al pasado, o intento 
inconsciente de deconstruir las biografías y junto con ellas la 
historia de las décadas recientes? 


La música, sabemos con Georg Simmel (2008), vuelve a presentar 
los ánimos a la vida. En alguna medida establece una cesura en los 
contextos mediante la revivencia de emociones: el gimnasio 
convertido en lugar de ensueño. Pero la independencia del contexto 
es solo parcial. Requiere de un club de melancolía como el Villa 
Malcolm, que se forjó en la época de oro del tango, lo mismo que el 


salón Canning, la milonga Niño Bien, los clubes Fulgor de Villa 
Crespo y Sunderland, la confitería Ideal, entre otros. Un conjunto de 
signos actualiza el contexto de emergencia de estos lugares, que son 
de alguna manera la contracara de los “no lugares” de Marc Augé 
(1993). Son no lugares cuya negación lógica no es el lugar, sino 
otro lugar de ficción que se construye. 


Cuando el tango se apaga, me acerco al mozo trajeado. ¿Puede 
acaso develarme la incógnita de la aceptación actual del tango? Es 
posible. Antes de preguntarle nada quiero recordar algunos de mis 
supuestos: han ocurrido acontecimientos en la vida de estas 
personas —y en la mía también- que las recondujeron al tango. Debo 
descubrir cuáles son esos acontecimientos. A partir de mi 
experiencia biográfica puedo conjeturar algunos, pero no estoy 
seguro de que sean los adecuados, al menos hasta tanto pueda 
establecer su conexión de sentido o pueda agruparlos en clases o 
categorías comparables a las de otras biografías. Parto entonces de 
una intuición verosímil que solo el relato enlazado de los 
acontecimientos puede develar como “verdadera”; en la 
comparación y en las conexiones biográficas de personas que se han 
aproximado al tango en distintos momentos y circunstancias de sus 
vidas. 


El mozo se ha sentado junto a su pareja en una mesita cobijada por 
los faroles de fantasía que la circundan. Me acerco hacia ellos con 
cautela y les pregunto si aceptarían una entrevista. Les digo que es 
para una publicación de tango. El mozo me contesta que espere 
hasta que finalice el baile. Acepto y me dispongo a ver si encuentro 
otros personajes que puedan desentrañar el enigma. Considero que 
esta búsqueda, que es mi búsqueda, debe tener una estructura de 
narración policial, cuyo objetivo sea primero descubrir quién o 
quiénes y cómo mataron al tango y luego quién o quiénes y cómo lo 
resucitaron. También deberá tener elementos del relato proustiano, 
que quizá me permitan aprehender algo de los modos de 
compresión del tiempo y la memoria en los espacios urbanos 
actuales. Para ese fin me valdré de los medios que dispongo: un 
conjunto de personas que fueron de alguna manera testigos de su 
muerte y otras —algunas de las cuales también son las mismas- que 
lo han visto renacer. Lo sucedido entre su muerte y su resurrección, 
en sus vidas, es lo que interesa, sus entrelazamientos de sentido que 


espero me permitan encontrar al homicida y a los resucitadores, que 
bien pudieran ser impostores. 


En La Catedral 


Se habían conocido allá por los años 80, frecuentando el 
Parakultural, ese sitio que como un imán atraía a la cultura 
underground. Mario Bulacio no pensaba que después las vueltas de 
la vida lo arrojarían a otros escenarios, distintos de aquel donde 
podía lucir sus artes, musicales y de las otras, sin contar siquiera 
con un peso. La vida entonces se mostraba procaz entre luces 
amarillas de tabaco y marihuana como una primavera deslucida; 
distinta de aquellas que al menos habían podido respirar, de a 
pequeñas bocanadas, eso sí, cuando eran niños allá durante la 
década anterior. Menos mal —le había comentado su compañero 
alguna vez-—, porque si no en una de esas no la contábamos y nos 
hubiésemos perdido todo esto. 


Esa noche la avenida Belgrano había quedado desierta, esperando 
que se fueran los últimos visitantes. Hasta esa actriz glamorosa que 
como una diva sin palacio se desplazaba por el lugar. Las luces de 
los celulares ya no asustaban como antes, reducidos a ser mudos 
testigos de las desventuras nocturnas de los que habían perdido el 
tren de la historia; ya no quedaba la ideología, sino otra cosa, 
murmuraban los menos jóvenes, como si se tratara de la emergencia 
de una melancolía desconocida hasta entonces, de nuevo tipo. En 
una de esas, igual en sustancia a la que alguna vez criticáramos en 
nuestros mayores. ¿Pero acaso no habían sido ellos los responsables 
de todo esto? Y nuevamente la noche que se cernía sobre el asfalto 
rumiaba todo un espesor de nostalgia e incertidumbre, como si nada 
se pudiera saber acerca del bien y del mal. 


Cuando llegó, ellos ya se habían puesto a zapar en la vereda rock 
nacional recién estrenado y legítimo heredero de los grupos míticos 
como Almendra, Pescado Rabioso y Vox Dei, nombres que al ser 
pronunciados por Mario parecían conducirlo a un paraíso, al de una 
tradición acechada por fantasmas más modernos. Como estos que 
deslizándose entre cementos subterráneos les proponían otras 


formas de expresión más acorde a los tiempos de ellos mismos, pero 
desencajados de la linealidad que muchos habían conocido. Hoy se 
lo ve a Mario en La Catedral, una de las milongas con estética del 
underground que surgieron en la crisis de 2001. El local tiene un 
parecido de familia con otros que se alzaron al calor de la 
globalización, como algunos situados en los barrios de Kreuzberg o 
Prenzlauerberg de Berlín. En un momento de la noche Mario canta 
tangos clásicos con un traje blanco y engominado como si fuera 
Gardel, que aparece de fondo en la mayor lámina que exhibe la 
milonga. Luego de cantar los tangos clásicos “El abrojito” (Luis 
Bernstein y Jesús Fernández Blanco, 1926) y “Siga el corso” 
(Anselmo Aieta y Francisco García Jiménez, 1926), desaparece de 
escena para aparecer nuevamente vestido como un rockero de jean, 
camiseta y cinturón con tachas, que parece ser su vestimenta 
habitual. Mario me explica que él junto con otros músicos 
adoptaron el tango porque “ya no sentían como antes el rock y 
además porque era muy dificultoso trasladar los equipos de un 
lugar a otro”. La película que los tiene como protagonistas, Tango, 
un giro extraño, cuenta algunas de esas vicisitudes, y fue analizada 
en el capítulo 1. 


Acerca del origen de La Catedral, me explica que luego de la crisis 
de 2001 recuperaron este lugar junto con otros jóvenes: “Había sido 
a comienzos del siglo pasado una lechería y después se convirtió en 
una fábrica abandonada a la que tuvimos que ponerle el hombro 
porque estaba llena de escombros”. Funciona desde 2003 y surgió al 
calor de las recuperaciones de fábricas y las movilizaciones sociales. 
Pero luego del siniestro de Cromañón en diciembre de 2004 
tuvieron que sortear muchas dificultades por las quejas de los 
vecinos debido al supuesto ruido de la milonga, por las inspecciones 
y por las presiones inmobiliarias para que se desprendieran del 
lugar. “Pero al fin y al cabo los vecinos terminaron aceptando 
nuestra presencia ya que realza el lugar y cuando surge algún 
problema tratamos de solucionarlo.” 


En la milonga se presentan habitualmente grupos juveniles de tango 
y se dan clases de baile y folclore a visitantes locales y a muchos 
turistas. Pero lo que más llama la atención de esta ex fábrica es la 
manera en que fue reciclada como un lugar de tango. Además de la 
imagen de Gardel, se destacan en la penumbra otro íconos y objetos 


de la cultura popular que simbolizan la estética tanguera que anima 
a las generaciones jóvenes e intermedias. Como si se tratara de un 
bricolage, coexisten con otros géneros musicales y personajes de la 
política y de la cultura nacional de diversas épocas: una motoneta 
que cuelga de la pared, símbolos patrios, la Virgen de Luján, una 
imagen del Che Guevara, otra de Juan Domingo Perón y otras 
luminarias, como una puesta en escena o, según expresa Mario en la 
película Tango, un giro extraño, como un “museo de los despojos” 
en La Catedral del tango que podría llamarse “Catedral San Carlos 
Gardel” de un ritual que se renueva diariamente. 


En la Milonga de Oliverio 


Ubicada en pleno barrio de Villa Crespo, la Milonga de Oliverio (en 
referencia al escritor Oliverio Girondo) es un centro cultural donde 
se llevan a cabo distintas actividades. Su apertura es más reciente 
que otras milongas y tiene como contexto de sentido histórico y 
ritual el tango popular de Villa Crespo. 


A veces se sienta adelante, con los bailarines más destacados de la 
milonga. Me llama la atención porque sobresale por su apariencia: 
de chaqueta, el pelo atado en colita y colores vivos. Lo veo 
acercarse y pedir la mano de una chica para bailar un tango. Ella lo 
rechaza, pero él sigue su camino hasta que otra se dispone a bailar. 
Bailan lento y pausado; él la sostiene entre sus brazos. Claramente 
se destaca del resto porque baila bien y por su aspecto de tanguero 
“producido”. Después de observarlo varias veces, le pregunto a 
Diego Lerendegui —el dueño del lugar- por ese bailarín, y me da la 
tarjeta de este último. 


Cuando abordo a Pato Duek —la persona que tanto me llamara la 
atención—, me da la impresión de no ser un milonguero típico. Tiene 
un talante reflexivo y filosófico. Me comenta que el tango es como 
el yoga para la búsqueda de equilibrio y me pregunta de dónde 
conozco a Diego. Diego fue violinista de la orquesta de Osvaldo 
Pugliese y actualmente toca en la orquesta Ojos de Tango. Como 
otras orquestas que surgieron en las últimas décadas, es de 
composición juvenil y encuentra su referencia de origen y formas de 
ejecución en determinados nombres ilustres de las orquestas típicas 
pasadas: Pugliese, Di Sarli, D'Arienzo, Biaggi, Tanturi, Troilo, entre 
otros. A Diego le gusta también hablar en la barra de tango y 
psicoanálisis y tiene escrito un libro sobre su historia (que presenta 
con orgullo) editado en Estados Unidos. 


En la tarjeta de Pato Duek informa que tiene un blog: 
quetangohayque bailar, donde anuncia que realiza peñas de tango 
para cantar y que su orientación es el tango vivencial. Hay algunos 


videos y fotos de Pato cantando micrófono en mano en un local que 
tiene en el barrio de Once. Un símbolo zen circular encabeza el 
blog. También presenta una entrevista que le realizó Julián Barsky, 
investigador de tango. En el inicio dice que comenzó con el tango 
hace veinte años y su narrativa meditada me recuerda la filosofía de 
autoayuda. Acuerdo una visita a su casa. 


En lo de Raúl “Pato” Duek 


Su casa está ubicada en el barrio de Colegiales, en la calle Virrey 
Loreto. Me recibe amablemente y con un vestuario similar al que 
utiliza en la milonga. En la radio se escucha tango. La sala es 
acogedora, familiar, y tiene muchos adornos. Hay un póster de la 
milonga San Pugliese (que funcionaba en el centro cultural Oliverio 
Girondo) y al menos tres fotos o láminas de Gardel colgadas en las 
paredes. Me prepara un té con jengibre y canela, y me explica que 
su padre era iraní y su madre siria, ambos de religión judía. Me 
cuenta que recorrió un largo camino desde su adolescencia para 
integrarse al mundo; desde un universo cultural y religioso que él 
considera perjudicial para su persona. En ese proceso de conversión 
de su vida el tango tuvo un lugar fundamental. “Lo peor en la vida 
de uno es la falta de reconocimiento”, me dice. “Gardel canta en 
«Volver» que no habrá más pena ni olvido”. 


Nació en Buenos Aires en 1944 y vivió en distintos barrios, entre 
ellos Once y Colegiales. Luego de recibirse de contador en la 
Universidad de Buenos Aires en 1973, comenzó a dar clases en la 
Facultad de Ciencias Económicas y a asesorar pymes. Al poco 
tiempo puso una inmobiliaria que mantiene hasta el día de hoy, 
actividad que le permitió dejar la enseñanza y dedicarse al tango. 
En 2000 dividió el local de su inmobiliaria para montar un centro 
cultural, donde realiza diversos encuentros además de la peña de 
tango, que será analizada más adelante. 


Luego de recibido, hizo expresión corporal durante los años 70 y 
con el regreso de la democracia, en 1984, concurrió a talleres de 
tango que el gobierno de Buenos Aires había establecido en escuelas 
primarias de la Capital. Me cuenta que se acercó al tango leyendo 
un cancionero popular del género, El alma que canta, hacia 1950 y 
porque su madre escuchaba a Gardel. “Esa hondura que tenía 
Gardel en su voz expresaba una gran ausencia que era la ausencia 
de su padre”, me dice. Entonces observo las imágenes de Gardel que 


cuelgan como íconos religiosos en las paredes. “El tango me 
permitió abrirme y conocer otro mundo.” En los 70 se vistió de 
tanguero para un ejercicio de expresión corporal y desde entonces 
lleva puesto ese atuendo, como una máscara que se adecua a él y le 
permite redefinir su identidad. 


Junto a los talleres de baile de tango a los que concurre entonces, 
comienza a frecuentar las milongas a mediados de los años 80. Hoy 
se lo ve con chaleco, pantalón, calzado y peinado de tango en su 
casa, en las milongas y en la Peña de Cantores y Poetas que 
organiza todos los primeros y terceros sábados de cada mes en su 
local de Once. 


Lo escucho mientras define al tango: “El tango tiene humanidad, no 
es materialista, es el equilibrio de las cosas que me faltan: abrazo, 
vida social, poesía. No se puede enseñar algo por dinero”. 


Poco antes de la crisis, en 2000, instala un centro cultural, Tiempo 
de Tango, y se dedica a dar clases de baile luego de haber 
atravesado varias situaciones conflictivas en lo económico y lo 
familiar. “Mucha gente llega al tango luego de una separación, 
como cuando los inmigrantes inventaron el tango huyendo de 
Europa. Querían inventar algo nuevo diferente a lo que había allá. 
Por eso vemos hoy en Buenos Aires tantos lugares lindos, la noche, 
los bares, los cines. El tango de chico no fue una prohibición para 
mí, los que iban a bailar eran atorrantes en esa época, pero yo no 
tenía la prohibición adentro”. 


Sobre la época de crisis del tango y su estigmatización generacional 
en las décadas previas a su renacimiento me comenta que “le 
ponían y le ponen el mote de triste para que no te guste. Como 
decía Discépolo, es un sentimiento triste que se baila”. 


“En el año 89 me separé y también fallecieron mis viejos por esa 
época. Eso también de alguna manera inconsciente me liberó. 
Transformé una anécdota desagradable que me contó mi vieja sobre 
la sífilis en «sé feliz». En esa hondura que viene del alma de Gardel 
en su Voz para transformar el vacío y la ausencia en felicidad. Volví 
a ponerme en pareja, luego con la peña, la posibilidad de cantar. 
¿Qué más quiero? Un regalo del tango”. 


Está de novio con una genovesa que conoció en el salón Canning, 
con quien viajó a Irán. “Todos tenemos tiempos distintos, que 
necesitan tiempo para alinearse, y ahora este vínculo con esta mina. 
Tanto en el tango como en el comercio hay que combinar dos 
posiciones opuestas y extremas: hombre-mujer, comerciante- 
vendedor, como el ying y el yang.” Nuevamente, y en relación con 
el resurgimiento del tango, Duek sostiene que “después del Proceso 
y de tantas muertes se buscó en las raíces para renacer y para 
cicatrizar las heridas; este secretario de Cultura que no recuerdo el 
nombre introduce estos talleres de tango para curar heridas”. 


Sobre la influencia actual del tango como cultura popular y la 
mayor convocatoria que tenía en otras épocas me indica que el 
tango es una cultura para pocos “porque es para gente libre. En los 
años 40 y 50 los empleados podían asistir a los bailes porque tenían 
tiempo y dinero, a diferencia de la actualidad, donde los sectores 
populares no poseen tiempo suficiente, a pesar de que hoy hay unas 
cincuenta peñas de tango y orquestas nuevas”. 


Para Pato Duek existen motivaciones profundas para la elección 
actual del tango: “Gardel mostró que se puede ser feliz siendo uno 
mismo, «no habrá más pena ni olvido» dice el tango cantado desde 
la profundidad de su alma. La gente en momentos difíciles 
encuentra un soporte en Gardel”. 


1. La ópera-tango Angora Matta (1999), cuyos autores son Marta 
Savigliano y Ramón Pelinsky, ejemplifica la reaparición del tango y 
de sus estereotipos sociales modificados en los nuevos escenarios 
urbanos. 


2. Los tangos que atraen más parejas de baile a la pista son lo que 
tienen en general letras y melodías románticas en un ambiente 
adecuado a tal efecto y al abrazo característico del baile. En otro 
apartado se analizará el caso de la estética del tango protesta y sus 
alcances como performances no restauradoras del ideal romántico. 


3. www.tango-taxidancers.com/ 


4. Todas las entrevistas que se transcriben en bastardillas fueron 


realizadas por el autor en Buenos Aires en la fechas consignadas al 
final de la bibliografía. 


5. tangoqueer.com 


4. Los circuitos tangueros o la 
espacialidad del tango enfrentada a su 
temporalidad 


El desarrollo actual del tango forma parte de un “simbolismo 
colectivo” que junto a otros rituales como el gauchesco son 
generadores de identidad y cohesión social (Dreher, Dreher y 
Soeffner, 2011). Otros autores lo limitan a un consumo relacionado 
al turismo y como ícono de un país desvinculado de sus expresiones 
más federales, opacando el desarrollo de otras prácticas culturales. 
El tango, desde esta perspectiva, sería una expresión de elite y 
tradicionalista en la medida en que es parte clave de las políticas 
públicas (Mónica Lacarrieu, citada por Lehkuniec, 2005). El 
desarrollo y la diversificación posterior de este simbolismo colectivo 
trascendió la crisis mediante elaboraciones estéticas que alcanzaron, 
en algunos casos, una dimensión política o bien expresiva de otros 
procesos socioculturales y espaciales, como la incorporación juvenil, 
los cambios de roles de género, su expansión al interior del país y la 
incidencia de discursos y prácticas terapéuticas. El tango es una 
práctica social y cultural performativa cuyas secuencias de acción 
fueron descontextualizadas de sus orígenes y restauradas de 
acuerdo con finalidades vinculadas con la fragmentación social y 
con las características que asume la cultura posmoderna en un 
contexto periférico. 


Es posible reconocer la existencia de diversos circuitos asociados a 
la práctica del tango. Hemos podido constatar en este sentido que el 
auge turístico, resultado de la política devaluatoria del peso 
argentino luego de la crisis, promovió la aparición de circuitos 
donde el tango aparece como un integrador simbólico de sus redes. 
Esto sucede principalmente con relación a una oferta hotelera 
diferenciada que abarca desde grandes emprendimientos, como en 
la zona de Abasto, hasta los llamados hostels y albergues para 
extranjeros que incluyen la enseñanza de tango entre sus servicios. 


Este circuito se halla reservado como fuente de ingresos para pocos 
bailarines que suelen incluir a los aprendices extranjeros en los 
sitios de enseñanza donde se imparten clases. El carácter nómade y 
global del tango (Pelinsky, 2000) generó una demanda para su 
enseñanza en la que sin duda la procedencia de Buenos Aires genera 
un valor agregado. Otras plazas importantes del mundo requieren, 
fundamental aunque no exclusivamente, la concurrencia de 
bailarines argentinos. Desde la gira por Europa y Estados Unidos del 
ballet Tango Argentino a mediados de los años 80 el tango se afirma 
mundialmente —a diferencia de otras décadas cuando predominaron 
sus manifestaciones instrumentales y cantables- a través de la 
danza. Diversos países de Europa y América se constituyen a su vez 
en lugares de enseñanza codiciados por los profesores; tanto por la 
posibilidad que tienen de realizar contactos como de acrecentar su 
reconocimiento e ingresos. 


Muchas de las escuelas de tango funcionan al mismo tiempo como 
sedes de milongas conocidas y de actividades artístico-musicales: La 
Viruta, el salón Canning, el club Villa Malcolm, El Fulgor, Niño 
Bien, Oliverio, La Milonga del Resurgimiento, el Sunderland, el Sin 
Rumbo, La Marshall, Grisel, El Beso, Sin Gomina, Zonatango, Club 
Atlético Fernández Fierro, Práctica Patricios, Chanta Cuatro, 
Milonga de Vinilo, La Catedral, Cochabamba, son algunas de las 
más destacadas. Estos nombres propios condensan todo un 
contenido de sentido evocativo y restaurador asociado a lugares o 
motivos del tango. Las escuelas cuentan con profesoras y profesores 
de tango con un pasado formativo en la danza clásica o el rock que 
generalmente, a partir de los años 90, fueron eligiendo dedicarse a 
la enseñanza del tango. Estos mismos profesores realizan 
exhibiciones en los salones más importantes para lucirse y adquirir 
el prestigio que exige su profesión en las pistas más consagradas 
como el Sunderland (considerada “la milonga del mundo”), Porteño 
y Bailarín, el salón Canning o La Catedral, entre otras de renombre. 
También han aparecido milongas en zonas del Gran Buenos Aires, 
en barrios donde tradicionalmente predominan otros bailes y 
músicas populares como la cumbia. 


Al mismo tiempo, es común que los profesores constituyan un nexo 
importante con la incipiente industria del vestido, y particularmente 
del calzado (de corte clásico y elegante) vinculada con el tango. Sus 


comercios tienden a concentrarse en zonas como el Abasto y el 
centro de Buenos Aires, que a su vez se caracterizan por su cercanía 
y relación con circuitos globalizados de la ciudad y muy afines con 
la historia del tango, como es el caso del shopping Abasto. Esta 
simbología tanguera se vio acentuada en ese barrio con la 
modernización de la zona durante los años 90, acompañando un 
proceso de creciente exclusión y fragmentación social (Carman, 
2006). También el reciclaje como simulacro y puesta en valor de 
ese y otros lugares mitológicos del tango y de sus zonas aledañas 
tendió a estetizar procesos de exclusión demográfica y cambio 
urbano. El pasado es recuperado como fetiche con el fin de 
legitimar la intervención urbana, en este caso en manos del capital 
extranjero (Carabajal, 2003). El gusto por lo antiguo supone 
acentuar el valor económico del patrimonio en tanto mercancía en 
un contexto universal de revalorización universal del mismo. El 
espacio es revalorizado como medio de “congelar” la temporalidad 
histórica, fetichizándolo en determinadas imágenes icónicas 
funcionales a los procesos urbanos actuales de acumulación de 
capital (Harvey, 2004). Pero en muchos casos la revalorización del 
tango no tiene una finalidad netamente comercial sino un rescate de 
la memoria popular, sea mediante milongas, performances o el 
teatro de tipo comunitario o vecinal. 


Otros circuitos turísticos importantes vinculados al tango, tanto en 
su expresión bailable como a través del canto, se encuentran en los 
barrios de San Telmo, Barracas y Palermo, que también a partir de 
los años 90 experimentaron procesos de gentrificación. El sector del 
barrio de Palermo que ha dado en llamarse Palermo Soho es 
especialmente una expresión de la globalización cultural, que se 
manifiesta en la proliferación de comercios que ofertan vestimentas 
y exóticos restaurantes, entre otros sitios que atraen al turismo y 
que fueron valorizando la zona. Allí coexisten también milongas 
tradicionales, como el citado salón Canning cuyo origen se remonta 
a los años 50, que fue reformado y que en la actualidad cuenta con 
una gran afluencia de turistas extranjeros. Otras milongas tienen 
sedes en clubes tradicionales del barrio como Villa Malcolm, que 
luego de la crisis de 2001 incrementó sus actividades, y una 
milonga nueva, también con afluencia de grupos heterogéneos, 
como La Viruta, reconocida en el circuito por la importante oferta 
de enseñanza de tango y otras danzas que ofrece. En todos estos 


sitios la concurrencia proviene básicamente de la clase media, 
nacional y extranjera. 


Circuitos de baile se encuentran ubicados también en las zonas del 
Centro, Palermo Viejo, Parque Patricios, Almagro, Boedo y Flores, 
con una afluencia proveniente generalmente de los mismos barrios. 
Los testimonios de los concurrentes coinciden en que el tango 
permite un reencuentro con las propias raíces. También destacan la 
importancia que tiene en la milonga el abrazo, signo distintivo del 
tango como baile y al cual se le atribuye en gran parte su capacidad 
de convocatoria actual. El abrazo es en los discursos de sus 
practicantes y muchos de sus analistas un símbolo predominante de 
la capacidad de integración social del tango. La espacialización del 
tango con relación a la temporalidad de sus manifestaciones se 
realiza en las representaciones analizadas combinando lugares de 
ejecución, letras y sonoridades de manera específica. Es en el tango 
electrónico donde se evidencian con mayor nitidez las imágenes 
sonoras contradictorias de la sociedad actual mediante una 
“dialéctica en suspenso” singular. 


Tango muevo y electrónico 


En la copia idéntica que proveen los medios digitales, la 
reproducción de imágenes, sonidos y textos se libera de los 
originales. La repetición exacta genera una utopía de dislocación 
del orden representativo fundado en la oposición entre la copia y el 
original auténtico. Como la música y lo digital son afines con 
relación a su inestabilidad de origen, la relación entre el tango — 
cuyas composiciones remiten por antonomasia a un inicio- y lo 
digital (tango electrónico) origina una dialéctica peculiar entre 
origen, tango y repetición. La deslocalización del tango por medio 
de la música electrónica pone de manifiesto la imposibilidad de fijar 
toda música a un origen y se revela como drama de la repetición en 
el tango electrónico. El abordaje de esta dialéctica puede ser 
realizado según una “crítica inmanente” y desde una hermenéutica 
de la cultura cuyos referentes espaciales y temporales se han 
independizado de sus orígenes. Si, como hemos visto, la 
espacialidad se halla enfrentada a la temporalidad de las 
manifestaciones, como un rasgo distintivo de la cultura posmoderna 
que “congela” la historicidad mediante la cristalización de imágenes 
fijas, podemos advertir en la musicalidad del tango electrónico 
voces remixadas de los antiguos cultores del tango y de algunos 
actuales que se repiten en secuencias de texturas atemporales pero 
que entran en contradicción con características de un género que 
por definición remite a sus orígenes. La dispersionalidad del tango 
electrónico se manifiesta como una dialéctica entre la temporalidad 
musical que se adapta mediante su contracción y repetición a la 
espacialidad que caracteriza, siguiendo a David Harvey (2004), a la 
iconicidad posmoderna. 


Con relación a las nuevas formas de control y subjetivación en el 
arte digital y sonoro Mercedes Bunz (2007: 43) sostiene que “la 
técnica de la sujeción, la técnica de la subjetivación ya no rige 
estableciendo un retrato ejemplar a lo largo del cual el sujeto debe 
moverse... el factor decisivo del disciplinamiento ya no reside en la 


relación entre los sujetos, sino que se concentra en la relación entre 
el sujeto y su huella”. Esto, que vale para el trazado de los cookies 
digitales, puede extenderse a las letras del tango electrónico 
considerado un arte de posvanguardia, que remite a las huellas del 
pasado, a una enunciación de orígenes intemporales por medio de 
la descontextualización sonora y las reverberaciones de las voces 
primigenias. Al alterar la relación entre las huellas y los sujetos el 
tango electrónico opera de manera análoga al Cookie Cooker, 
software que permite evadir la identidad de los sujetos en la red por 
medio de la confusión de las huellas que va dejando. 


La repetición de las palabras del tango en las milongas o en las 
voces paródicas de los temas del tango electrónico enfrentan al 
género con sus propios orígenes repetidos incesantemente, 
provocando un efecto que lo despoja de significado.* El ubi sunt 
como tropo presente en el tango que anuncia desde sus propias 
letras, desde sí mismo, la posibilidad del “regreso de todas las 
cosas” es una de las características de su poética. Es la “búsqueda de 
un tiempo perdido”, actualmente ausente, pero que admite la 
posibilidad de ser encontrado. Como en la poesía de Cátulo Castillo, 
el regreso al pasado y la muerte, lo “último” como adjetivación 
recurrente (“El último café”, “El último farol”, “El último organito”, 
etc.) no implica irrecuperabilidad, sino una visión retrospectiva 
desde el presente hacia el registro final de la especie extinguida y 
por lo tanto una proyección hacia el futuro (Crisafio, 2003: 101). 
Pero la reelaboración simbólica en el tango electrónico encuentra 
un límite en la repetición misma, en la parodia de sus voces y 
motivos originales. ¿Anuncia la muerte del tango, o nuevas 
prefiguraciones? 


El grupo Tango Protesta 


Este grupo surgió durante 2001 como una expresión político- 
cultural de la crisis social y política. Sus primeras reuniones fueron 
preparatorias y tuvieron lugar en mayo de ese año entre jóvenes 
artistas —la mayoría de ellos provenientes de la danza y el teatro— 
que frecuentaban desde hacía algunos años el mundo del tango, en 
particular de las milongas. La crisis social fue el contexto para la 
realización de sus intervenciones urbanas en ámbitos como 
comedores populares, teatros y cines barriales, villas miseria y 
asociaciones civiles, como la de Madres de Plaza de Mayo. En estas 
performances los personajes representaban el conflicto por la 
apropiación simbólica de la patria. El contexto de la crisis social y 
política, como también su desarrollo, se inscribe en las 
intervenciones de Tango Protesta de una manera que incorpora a 
los distintos actores sociales como restauración de conductas 
(Schechner, 2011). 


En este sentido, como hemos visto, Schechner distingue entre lo que 
es performance y lo que puede estudiarse como performance. 
Recordemos que esta última definición —relevante para nuestro 
propósito— considera que algo es performance cuando en una 
cultura particular la convención, la costumbre y la tradición dicen 
que lo es. Es el caso de aquellos espectáculos que en la cultura 
occidental se basan en textos, dramas o guiones, o bien en dramas 
ceremoniales o rituales orientales tradicionales. A su vez, puede ser 
estudiada como performance toda actividad que implique una 
repetición y restauración de conductas. Desde esta perspectiva, las 
performances deben entenderse en términos interdisciplinarios, 
interculturales y globales, como actividades de restauración y 
creación en las que las apariencias son realidades y las realidades 
son también lo que se halla por detrás de las apariencias. 


Entre los estudios que aquí realizamos, el análisis de la actuación de 
los taxidancers y del Clan del Tango se llevan a cabo como si fueran 


performances; el resto de los estudios son considerados 
performances. De acuerdo con esta definición, las presentaciones 
del grupo Tango Protesta pretendían generar identificaciones 
sociales actuales mediante personajes estereotipados cuyos roles se 
evidenciaban durante la representación de la crisis, es decir, en el 
nuevo contexto en el cual las conductas eran restauradas. Este 
contenido de la restauración (el “qué” en la teoría performática de 
Schechner y Turner) podemos asimilarlo a ciertas características 
esenciales de conducta y estereotipos que la tradición del tango 
denomina tanguidad (Carella, 1996). Tango Protesta inscribe sus 
performances y espectáculos derivados (como en el caso del Festival 
Cambalache a partir de 2006) en la renovación de esta tanguidad o 
cultura subyacente del tango, a partir de la conjugación entre este, 
el teatro y la danza. La restauración de conductas con relación al 
tango llega a una situación límite en la performance El cadáver del 
tango (2012) realizada por el grupo Tango Protesta y la Compañía 
Tragicómica Tanguera, que será analizada más adelante. En la 
restauración de la tanguidad por medio de las obras presentadas en 
el Festival Cambalache, el abordaje estético de los referentes 
existenciales y sociales puede contrastarse con los referentes 
tradicionales del sainete criollo. Cabe aclarar que en ese festival, 
organizado por miembros originarios de Tango Protesta, 
intervinieron también otros grupos de origen tanto local como 
global. 


La simbólica posmoderna que anima a las performances en la forma 
del simulacro, por un lado, y la persistencia de tradiciones artísticas 
y generacionales urbanas, por el otro, imprimieron a las obras sus 
peculiaridades principales. Sus características y temáticas poseen 
una textura en que las intrigas y los personajes remiten a otras 
situaciones del tango, que no aparecen necesariamente como un 
factor de identificación e integración social sino como tematización 
de las nuevas formas que adquiere la alienación urbana a nivel local 
y global. Estas presentaciones, como aclara José Garófalo en la 
entrevista, remiten al arte plástico de la vanguardia política de los 
años 50 y 60, cuyos antecedentes se remontan al dadaísmo y al 
surrealismo. Se trata en estas presentaciones de “poner el cuerpo” 
como una forma de agitación (como en la agitprop, propaganda de 
agitación) estética ante circunstancias sociales y políticas 
determinadas; también, como motivos que prefiguran nuevas 


relaciones interpersonales y sociales. Es decir que los dilemas 
existenciales y urbanos que presenta el capitalismo tardío —se trate 
del centro o de la periferia—- son retraducidos por medio del cruce 
de lenguajes entre el tango, la danza y el teatro con una finalidad 
dramática. Los conflictos existenciales del tango (vinculados a sus 
letras o a los sainetes criollos o grotescos) aparecen desarrollados en 
esas performances con relación a las nuevas problemáticas sociales 
y existenciales que presenta la posmodernidad periférica. En 
particular son las relaciones de género las que predominan desde 
esta óptica. El surgimiento de Tango Protesta con sus performances 
y las Postales callejeras (una saga de intervenciones urbanas 
protagonizadas por el grupo) tuvieron como condición de 
posibilidad el contexto histórico-social de asunción por parte de los 
movimientos sociales y culturales de las demandas políticas 
derivadas de la crisis de representatividad que hizo eclosión en 
diciembre de 2001 y las condiciones de fragmentación individual y 
social propias de la posmodernidad en el capitalismo periférico. 


La relegitimación del sistema representativo a partir de 2003 
modificó tanto las condiciones de posibilidad del desarrollo de las 
performances en el espacio público como sus estéticas. Los estudios 
de la performance a partir de Turner (1982, 1988) y Schechner 
(1987, 2000, 2011) permiten un abordaje de los dramas sociales 
considerando que ellos presentan cuatro etapas (ruptura, crisis, 
conciliación y resolución o aceptación de la no resolución) y como 
restauración de conductas con relación a sus contextos de 
surgimiento. Es posible distinguir períodos históricos de 
restauración en el desarrollo del tango (el tango clásico o época de 
oro, asociado a la bonanza peronista entre 1946-1955; el tango 
moderno, a su crisis posterior, y el posmoderno o nuevo, a su 
renacimiento a partir de la restauración democrática en 1983 y en 
particular luego de la crisis de 2001). Así, el desarrollo del tango y 
sus secuencias típicas de conducta aparecen vinculados a distintos 
momentos históricos. Tanto el tango como otros géneros musicales 
basados en la armonía tonal inducen una creencia social en un 
equilibrio determinado. 


Siguiendo a Jacques Attali (1995: 72), toda la historia de la música 
total, de manera análoga a la economía política, es un intento de 
“hacer creer en una representación consensual del mundo”. Esta 


representación consensual ofrece variantes significativas entre los 
distintos grupos performáticos y aun entre sus obras. 


Las poéticas musicales empleadas por Tango Protesta como 
representación consensual de la sociedad fluctuaron entre la 
resolución de la crisis o la aceptación de la no resolución, siguiendo 
el análisis de Schechner. El grupo, originado en la situación más 
álgida de la crisis social y política, la elaboró estéticamente 
mediante la restauración de motivos provenientes del tango y luego 
incorporó en su desarrollo la situación social derivada de la 
relegitimación del sistema de representación (etapa de resolución 
de la crisis). 


Performances del grupo Tango Protesta y del Festival Cambalache 


Uno busca lleno de esperanzas 
el camino que los sueños 


prometieron a sus ansias. 


Enrique Santos Discépolo, “Uno” 


En el documental Tanguedia: tango, comedia y tragedia (2004) se 
aclara que las performances presentadas allí se inspiran en la vida 
cotidiana y que Tango Protesta es un grupo que intenta “unir el 
tango con la realidad social de nuestro país” o, como sostiene “el 
Indio” Pedro Benavente —uno de sus protagonistas—, “buscar el latir 
del tango en lo cotidiano, como su ritmo urbano”.? Este objetivo se 
realizaba, según una de sus participantes —Paula Ferrio, entre 
otros—, “mediante un trabajo horizontal y cooperativo” y en 
consonancia con las formas que adquirió la protesta social en la 
Argentina durante la crisis. Aparecen en el film imágenes de la 
ciudad como trasfondo de las Postales callejeras, performances 
protagonizadas por personajes urbanos unidos por el elemento 
común del tango: la florista, la bailarina, la oficinista como gestus 
(en el sentido brechtiano del término) que preanuncia e ilustra otras 
situaciones sociales. 


La florista es el personaje que resume las características de las 
vendedoras ambulantes, del trabajador y la trabajadora 
desocupados que han debido reconvertirse, tanto en la Argentina 
como en Europa. Pero, a pesar de su vida precaria, la florista no 
pierde sus sueños de amor y de fantasía, aclara Verónica Litvak en 
el film, aunque deba regresar y enfrentarse a la dura realidad 


cotidiana. Una sombra masculina la invita a danzar detrás del 
cortinado que ella atraviesa y a su vez se convierte en otra sombra 
danzante. La escena finaliza con su regreso al desamparo del 
escenario. 


Otra escena muestra la emergencia de los piqueteros, movimiento 
social protagonizado en gran medida por mujeres al frente de sus 
hogares que conformaban —-según el testimonio de Marina 
Svartzman- una nueva clase social. La intención del grupo era 
mostrar su extendido accionar social en comedores barriales y en 
instancias de apoyo escolar, algo que aparecía velado por las 
acciones de protestas difundidas por los medios de comunicación 
como violentas. El Indio resaltaba el poder del piquete como acción 
interruptora del flujo mercantil capitalista y su reemplazo de la 
huelga como método privilegiado de protesta de los trabajadores. 
En la performance El piquete, el escenario es invadido por luces 
intermitentes y parejas danzando tango en medio del caos de la 
represión. La figura de un represor baila en el medio. Es un 
personaje intencionadamente no estereotipado, humanamente 
ambiguo, que pretende expresar la “banalidad del mal” y por eso 
mismo se torna más perverso. El represor baila con distintas 
mujeres. Este carácter abierto de las escenas permite un abanico de 
interpretaciones e identificaciones, es decir que muestra las diversas 
facetas de una misma persona. En esta performance los personajes 
representaban el conflicto por la apropiación simbólica de la patria. 
El Indio personificaba las demandas de justicia y democracia 
pendientes en el contexto de la crisis por parte de los actores 
sociales y políticos (en este caso se trataba de los piqueteros) en 
tanto que José Garófalo, otro de los mentores del grupo, 
representaba al personaje fascista. 


Zamba, otro de los personajes, funciona como estereotipo de los 
desaparecidos y las desaparecidas en la danza folclórica que el Indio 
desarrolla con la bailarina Claudia Sánchez. Las escenas quieren 
mostrar la implicación del hombre común en la carencia de justicia, 
por eso el represor transita libremente por la calle y se topa con los 
diferentes personajes de la obra. Cabe aclarar que esta fue realizada 
cuando apenas eran entrevistos los procesos judiciales iniciados 
posteriormente contra los represores a principios de la década 
pasada. También aparecen imágenes intercaladas de South Street 


Seaport, en Nueva York, mostrando la globalización del tango (y su 
éxito) mediante gente que lo baila abrazándose. ¿Por qué razón el 
tango tiene este furor en el mundo, se pregunta Pedro Benavente, 
en medio de una tremenda crisis económica? Los protagonistas 
coinciden en que, si bien desde las políticas culturales el tango no 
es revalorizado, hay una necesidad de él desde la gente, como un 
punto de encuentro. Uno de ellos dice: “Diferentes clases sociales, 
diferente educación, diferentes formas de pensar, diferentes 
formaciones artísticas y, sin embargo, estamos acá reunidos por el 
tango. Uno se abraza con personas que ni siquiera conoce y se 
rompen un montón de barreras de golpe”. 


Para caracterizar al tango, José Garófalo recuerda su semejanza con 
el “héroe colectivo” de Héctor Oesterheld, el autor de El Eternauta 
desaparecido durante la dictadura, para quien lo único que podía 
salvar al mundo era la creación de algo grupal. “Esto que 
hablábamos de la clase, si yo no estoy en mi centro (eje corporal), 
no puedo cuidar la pareja, no puedo cuidar al grupo”, “Nosotros 
apostamos a esta interpretación (grupal) del tango”, por eso “somos 
los que somos”, aclara Marina, ya que hay otras apropiaciones del 
tango. “La protesta no solamente tiene que ver con lo político o 
social sino también con una estética del tango, la música y su 
manera de transmitirlo”, agrega Verónica. Lo más importante, 
explica Garófalo durante una clase de tango, es la conexión, tener 
en cuenta lo que pasa con la pareja que se tiene enfrente y con lo 
que hay alrededor. Muestran luego el patetismo de la destreza y la 
artificiosidad del baile con sus contorsiones, motivo de parodia que 
habrá de repetirse en las funciones que realizó el grupo en el Centro 
Cultural Recoleta y en Íntimos, obra que analizamos en el capítulo 
6. 


El objetivo del grupo es que el tango volviese a ser bailado 
popularmente luego de su elitización por el tecnicismo y el 
profesionalismo. “Abrir para el tango el mundo de los sueños y del 
amor”, aclara Marina. “Bailarina”, una de las postales, surgió de ese 
planteo con los sueños y las pesadillas de las rutinas cotidianas. Un 
anhelo compartido con el ideario romántico que ha sido señalado 
como predominante en el mundo simbólico de la milonga: “Ella, 
que tiene un trabajo cotidiano, se convierte en una reina en la 
milonga, se cambia de ropas, se produce, se pone los tacos [...] 


Tiene ese sueño que no pudo concretar de bailar porque las vueltas 
de la vida la fueron llevando a estar inmersa en un sistema bastante 
cruel y trabajar de lo que no le gusta. Y después vuelve a su casa y 
el estrés vuelve a empezar; la coreografía muestra su lucha, a veces 
no se sabe contra quién es la lucha, si contra uno mismo, pagar las 
cuentas, el colectivero que no te paró, que llegás tarde al trabajo 
desde lo más mínimo hasta lo más grande y por el otro lado el 
tango como su escape, su sueño”, dice Verónica. 


“No dejan de ser enajenados, desde quien tiene trabajo hasta el 
piquetero, no dejan de ser personas a los que el capitalismo ha 
sacado su centro, sus deseos”, escuchamos decir a Pedro Benavente. 
Al final el tango “Uno” aparece parafraseado lentamente en la 
coreografía: “Si yo tuviera el corazón, / el corazón que di” (queda 
en suspenso la última frase: “Me abrazaría a tu ilusión / para buscar 
tu amor”). Una frase del filósofo existencialista Jean-Paul Sartre 
aparece en la pantalla: “Lo esencial no es lo que se ha hecho del 
hombre sino lo que él hace con lo que se ha hecho de él”. 


Los protagonistas del documental intercambian ideas sobre cómo 
debe terminar la obra, si con un final que muestre la conversión de 
autómatas en protagonistas sociales o con un final más abierto o 
brechtiano. Es decir que sus debates giraban entonces (2004) en 
torno a las modalidades que asumía la resolución de la crisis social. 


En el caso de las performances de Tango Protesta, el abrazo es 
problematizado, como también los roles fijos asignados de 
conductor y conducido e incluso la asimetría misma de poder 
inherente a la existencia de esos roles. 


Uno de los desafíos principales que se propuso el grupo en sus 
comienzos fue presentarse por fuera del ámbito natural del tango, 
es decir, de las milongas. Ello se debía, de acuerdo con el 
testimonio de sus referentes, a la adopción de una estética que por 
un lado explotaba el imaginario social respecto del tango y que por 
otro proponía motivos de interés y actualidad. La realización de sus 
performances en el espacio público (las Postales callejeras), a pesar 
de no llevarse a cabo ante un público tanguero tradicional, 
acaparaban la atención de quienes las presenciaban. Previamente a 
la crisis y luego de su resolución realizaron sus presentaciones en 
las milongas Porteño y Bailarín. En la performance Maratón (2009) 


las luces psicodélicas invadían el escenario, con temas intermitentes 
de tango y música retro de comienzos de los años 60. La obra 
representa el comienzo de la “era del yo” en el baile (Pujol, 2011), 
que coincidía con la declinación del tango y de los bailes sociales. 
Surgían entonces competencias de permanencia en el baile (como 
las organizadas por la compañía Wincofon) donde bailarinas y 
bailarines bailaban sin contacto entre sí. En Maratón hombres y 
mujeres se arrastran sin una lógica definida y un conductor en el 
medio guía los movimientos. El público se ríe con el espectáculo, 
que parodia de manera grotesca la realidad musical y coreográfica 
del posmodernismo como estética presente en la música electrónica. 


Performance de Tango Protesta en Práktica 8 


Una milonga como cualquier otra. La concurrencia está sentada en 
las mesas que rodean la pista de baile. Aparecen cuatro mujeres con 
polleras blancas. Un grupo de bailarines vestidos de negro 
comienzan solos a dar pasos de tango. Sus movimientos y 
desplazamientos son espasmódicos. Las acosan con su baile. La 
coreografía combina los movimientos del tango baile con los gestos 
teatrales. Ellas se acomodan, luego se desplazan por el suelo. Los 
bailarines hacen un círculo a su alrededor, las toman y las dejan, las 
maltratan. Al finalizar, uno de ellos en medio de la pista dice: “La 
Argentina es un país de origen, tránsito y destino de trata de trabajo 
sexual y trabajo esclavo. La trata de mujeres en la Argentina crece 
de la mano de la connivencia policial y política y la falta de 
medidas. Dependiendo de las características de la mercadería, una 
mujer en la zona se cotiza a 5.000 pesos”. “¡Mi vida no tiene 
precio!”, grita al final una de las bailarinas. Hay aplausos. 


Esta performance llevada a cabo por el grupo Tango Protesta 
reelabora algunos imaginarios vinculados con el tango, en cuyo 
contexto original se había desarrollado a principios del siglo pasado 
una de las redes de prostitución más grande del mundo mediante la 
trata de mujeres de origen europeo, la Zwi Migdal. 


Festivales Cambalache 


A partir de 2004 comenzó a celebrarse el Festival Cambalache como 
una propuesta de integración entre el teatro, la danza y el tango, 
organizada por la asociación civil Cambalache. Esta asociación se 
hallaba conformada originalmente por miembros del grupo Tango 
Protesta y por Alberto Goldberg que luego de la crisis social 
desarrollaron este evento. Junto a bailarines y compañías locales 
participan desde entonces en el festival grupos de distintos países, 
generalmente provenientes de Europa, Canadá y Estados Unidos. 
También se celebran encuentros entre analistas, artistas y público. 


Las obras que se exhiben suelen consistir en coreografías basadas en 
el tango baile y en sus letras. Estas obras, que no superan 
generalmente los diez minutos de duración, incluyen algunos 
números dramáticos que giran alrededor de las relaciones de pareja. 
En algunas de ellas se tematiza la idealización del amor romántico 
mediante el drama o la ironía, en otras la elección de los tangos 
románticos permite el despliegue de sofisticadas coreografías 
ejecutadas por danzarines especializados que les imprimen un aire 
nostálgico. Las obras bucean en los desencuentros de pareja 
utilizando el contexto y los recursos de la cultura posmoderna 
mediante la primacía del lenguaje visual-corporal, los cruces de 
géneros y las intervenciones en las letras y la música de los tangos 
mismos. En general, la coreografía de las obras y su vestuario se 
ubican temporalmente en un pasado de ensoñación que enmarca 
simbólicamente el despliegue de danzas contemporáneas que 
abordan los temas del amor, la soledad y la alienación del mundo 
actual. 


1. En este caso tomo en cuenta la interpretación que Slavoj Zizek 
(2009: 145), basándose en Jacques Lacan, realiza sobre la 
producción retroactiva del significado y que considera a la voz no 
como portadora plena de sentido sino como resto objetual de la 


operación significante que ejerce en su repetición un efecto 
hipnótico y somnífero. 


2. Este documental fue realizado por Tango Protesta, con la 
participación de José Garófalo, Verónica Litvak, Pedro Benavente y 
Marina Svartzman. 


5. Las peñas de tango 


En este capítulo se exponen los resultados de estudios de caso 
vinculados al tango en la ciudad de Buenos Aires que fueron 
abordados mediante la observación participante. También son 
analizados los discursos de los principales referentes de los grupos 
acerca del tango y los valores y expectativas a él asociados. 


El Clan del Tango 


Me incorporé al Clan del Tango —un grupo de intérpretes tangueros 
conducidos por Carlos Lagos— en enero de 2011. Quería conocer 
desde adentro las experiencias, vivencias y actuaciones de cantores 
que reivindicaban un regreso al tango de la etapa de oro de los años 
40,* que el mentor del grupo considera “verdadero tango” en 
oposición a la artificialidad de sus manifestaciones actuales. Al 
mismo tiempo, estas experiencias difundían sus actuaciones y 
espectáculos (generalmente realizados en bares y restaurantes de 
distintos barrios porteños) mediante la utilización de tecnologías de 
información y comunicación, en los que llamaban también a 
realizar donaciones para carenciados. En la primera convocatoria 
del Clan del Tango realizada por internet, Lagos proponía sumar al 
elenco a “personas humildes y que no buscasen fama sino prestigio 
por medio de trabajo honesto y solidario imitando a los grandes del 
tango”. La aparición inaugural del Clan sería un homenaje a Julio 
Sosa, en ocasión del aniversario de su desaparición en un accidente 
automovilístico ocurrido en 1964, y a un cantante-actor, Guillermo 
Rico, quien murió en 2013. La convocatoria proponía una actividad 
artística basada en realizar espectáculos con cantantes que pudieran 
congregar (al menos inicialmente) su propia concurrencia y repartir 
los ingresos de acuerdo con el aporte de cada uno. Lagos se 
encargaría de la difusión, el alquiler del local y eventualmente la 
contratación de músicos si el espectáculo lo ameritaba. 


Mi proceso de incorporación inicial al Clan se dio mediante el 
intercambio de correos electrónicos con Carlos, que revelaron al 
conductor del emprendimiento mi sentido práctico del tango 
canción. Evidentemente las respuestas e informaciones que le fui 
brindando resultaron convincentes para mi incorporación. Mis 
experiencias previas como intérprete amateur de tango en otros 
sitios similares? aportaron al desarrollo de mi rapport con el Clan. 
Lagos diseñó el cartel de difusión con mi nombre y fotografía 
descontando mi idoneidad a partir de ese “sentido práctico” 


revelado por los intercambios de información sobre el tango 
mediante correo electrónico sin conocernos previamente. 


Considero que el Clan es un grupo “desviado” en el sentido 
sociológico que Howard Becker (2009a) otorga a este término, es 
decir, un grupo que refuerza las disposiciones y trayectorias previas 
de sus miembros hacia el desvío social y que al mismo tiempo 
construye o complementa una carencia institucional (“la falta de 
autenticidad”) en la forma de una institución angelical o diabólica, 
ambas entendidas como “instituciones bastardas”. Se trata de un 
grupo que se constituye a partir de una convocatoria mediática que 
posee un núcleo o discurso central acerca del tango y sus valores 
asociados. En la peña el Clan del Tango (Buenos Aires del Cuarenta) 
la remisión de las presentaciones tangueras -aunque destinadas 
específicamente a presentaciones y convocatorias musicales sin 
fines comerciales- comporta una apelación al pasado y a la época 
de oro del tango mediante una narrativa conservadora que tiene 
connotaciones dramáticas con relación al presente y expectativas 
con respecto al futuro desarrollo de esta música y de la sociedad. 


El desvío hace referencia al apartamiento y la transgresión de una 
norma previamente establecida de manera social o consuetudinaria, 
y que puede ser inteligida como una carrera que con distintos 
avatares desarrolla el desviado (Becker, 2009b). Uno de los aspectos 
fundamentales es el etiquetamiento de la propia acción, los 
mecanismos discursivos por los cuales la actividad llega a ser 
percibida grupalmente, aceptada e internalizada por el propio 
desviado. 


Algunos interrogantes surgieron entonces: ¿cómo es incorporada la 
tecnología de la comunicación al discurso del tango, romántico, 
melancólico y tradicionalmente condenatorio del progreso? En estas 
condiciones, ¿de qué modo la “interpelación” discursiva del tango 
construye subjetividades y cómo estas se autoconstruyen? ¿Quiénes 
se incorporan al Clan del Tango y por qué motivos? ¿Cómo pueden 
el Clan y sus valores generar modificaciones en nuestras identidades 
personales y grupales, y ser afectado a su vez por nuestros valores 
personales y grupales? ¿Qué tipo de comunidades sociales, políticas, 
culturales y redes sociotécnicas emergen y se construyen a partir del 
tango concebido como “verdadero tango”? ¿Cuál es la relación que 


se establece entre las actividades del Clan y nuestras disposiciones 
(habitus),? posiciones e intereses? ¿Podemos establecer homologías 
entre prácticas sociales vinculadas al tango, la intervención de redes 
sociales y otros campos como el político-cultural? 


Buenos Aires del 40 


Tuvimos una primera reunión grupal convocada en un bar de Villa 
del Parque. Cuando llegué Lagos estaba sentado fumando en una 
mesa afuera del bar que daba a la esquina de Nazca y Magariños. 


—¿Cómo le va? —le dije estrechándole la mano. 


—Muy bien, lo reconocí por la chiva —me dijo aludiendo a la foto 
mía con barba que le había enviado. 


Yo no lo reconocí inmediatamente porque era una persona más 
canosa y delgada que la que aparecía en las fotos de sus sitios. 
Tomé asiento y comenzamos a hablar. Más bien él hablaba y hacía 
preguntas mientras fumaba uno y otro cigarrillo. 


-A algunas personas les dije que no vinieran porque viven lejos, 
Don Torcuato, Hurlingham. ¿Qué hace usted? 


-Soy docente y sociólogo 
—NO, pero en esto digo... ¿Hace cuánto que está? 
—Unos cinco años en distintos lugares, peñas muchas veces. 


-—A mí no me gustan las peñas porque arruinan al cantor, son 
muchos cantando y la gente se cansa. 


—Estuve cantando en lugares como La Bodeguita, otro que se llama 
La Biblioteca Café, Hora Cero Tango... —le respondí. 


—En La Bodeguita estuve dos años recitando poesías... luego el local 
cambió de dueño. Ahora todo cambió, no hay nada en el centro. Yo 
era amigo de Julio Sosa. 


—¿Qué sorpresiva su muerte, no? 


Si no hubiera muerto, habría superado a Gardel; ya tenía varios 
ofrecimientos en Europa, para hacer películas, contratos, etcétera. 


—Pero él era bastante gardeliano, ¿no? 


—Al final de su vida. Porque Sosa tenía una personalidad más dura. 
Al principio tenía una voz finita, después con el tiempo la fue 
modificando. 


—Empezó en el bar Los Andes, de Villa Crespo. 


—No, de Chacarita. Yo ahí hice espectáculos. Ahora es el teatro 
Gargantúa. Le cambiaba las letras a los tangos, por ejemplo al tango 
“Sur” donde dice “San Juan y Boedo antiguo” le pone “antigua” que 
es más correcto, ¿no? Discépolo una vez lo llama en la calle con el 
dedo y le dice: “¿Vos sos el que le cambia las letras a mis tangos? 
Pero te perdono porque el que interpretaste recién («Quién más, 
quien menos») si lo cantabas un poquito mejor, estaba mal”. 


De repente aparece una persona en la mesa preguntando por Carlos 
Lagos, un hombre de unos cincuenta años que reconocí como uno 
del Clan en la foto afiche que había enviado. 


—¿Conoce al señor Lagos? —pregunta. 


-Sí, creo que lo conozco, uno que canta muy bien... dicen que es de 
lo mejorcito que hay —responde Carlos. 


-Sí, porque los escuché hablar de tango. 
-Sí, sí, es un tipo muy conocido —continúa Carlos. 


El recién llegado, Atilio, se percata del chiste y nos cuenta que él 
viene de Hurlingham, donde vive actualmente, pero que estuvo 
radicado cinco años en Chivilcoy, donde había puesto un cantobar. 
Nos comenta que en el interior es muy difícil para un porteño, 
porque los comerciantes locales no le perdonaron que le fuera bien 
con su negocio. Carlos dice que lo importante para él es llevar gente 
al espectáculo y no tanto el cobro de una entrada por derecho a 
asistir. A aquellos invitados que no puedan pagar la entrada de 25 
pesos se les pide que contribuyan con un alimento no perecedero 
para gente carenciada del país. Para él lo importante de esta 


actividad no es el dinero. Cuenta que actualmente se dedica a la 
compra, venta y reparación de celulares y artículos de telefonía. 
Carlos le pregunta por un celular que precisa y por otras 
características técnicas necesarias de las placas de sonido para PC. 
Hace gala de un conocimiento sobre aspectos técnicos de la 
computación y la telefonía que le permiten mantener un diálogo 
fluido con Atilio, del cual no estoy capacitado para participar. Es 
interesante constatar sus conocimientos sobre técnicas de sonido y 
grabación, como también sobre las redes sociales de internet, 
seguramente adquiridos como resultado de su relación con la 
realización de eventos que hubieran sido impensables para un 
tanguero en otras épocas. 


En un momento de la conversación Carlos nos recita un poema 
tanguero con una gran maestría ya que no solo es cantante, sino 
también un poeta que tiene en su haber decenas de poesías que 
pueden consultarse en las redes y sitios donde se encuentra (Sónico, 
Facebook, YouTube). También cuenta para la difusión de sus 
espectáculos y cantantes con audiciones radiales en Radio Viedma, 
con ramificaciones nacionales, regionales y globales. Los shows de 
tango se repiten luego de realizados en diversos días y horarios en 
lo que podría considerarse una difusión digital del tango. 
Generalmente la difusión de estos eventos no reporta réditos 
económicos directos para los intérpretes, autores de las letras, 
compositores o diseñadores digitales de las pistas de música 
(Observatorio de Industrias Culturales, 2006). Sin embargo, aporta 
réditos simbólicos y vinculaciones que suelen estar ausentes en los 
análisis del espectáculo centrados en la economía. Estos réditos 
pueden consistir en una mayor difusión de los intérpretes — 
generalmente confinados a bares o espectáculos efímeros— o la 
realización de reportajes. A su vez, estas intervenciones mediáticas 
pueden funcionar ellas mismas (más allá de su alcance efectivo) 
como símbolos reveladores de prestigio y reconocimiento social. 


En el poema que Carlos nos recita un grupo de amigos “calaveras” 
van al centro a escuchar tangos y divertirse, pero vuelven a sus 
casas decepcionados a disfrutar de ellos con las grabaciones de 
antiguos intérpretes. 


Atilio aclara que él no es profesional y que canta con la letra 


enfrente, a lo que Carlos responde cordialmente que no es 
conveniente hacerlo de esa manera ya que no se corresponde con la 
kinesia, es decir, con los movimientos esperables del cantor de 
tangos. Estamos aprendiendo, aclara, y en ese aprendizaje tenemos 
derecho a equivocarnos o, si no, los concurrentes tendrán que 
volver a sus casas a escuchar —como en el poema recitado por 
Carlos— a los consagrados del tango. Nos despedimos porque Atilio 
debe regresar a Hurlingham y yo ir a la casa de mi nuera en 
Paternal. Confío plenamente en las indicaciones de Carlos para 
llegar hasta allí. Pagamos y me despido de ellos. Me embarga una 
sensación de cierta incertidumbre sobre el futuro de nuestro 
encuentro aunque he podido comunicarme con Carlos (a pesar de 
nuestras diferencias de edad, oficio, creencias) en el lenguaje 
común del tango. 


De esta conversación extraigo como conclusión que el principal 
capital, en el sentido de Bourdieu, implicado en la realización de 
esta actividad es para los intérpretes el capital simbólico. En una 
época de revalorización (al menos parcial) del tango, la inmersión 
en este campo provee un interés (illusio) basado en el prestigio 
simbólico que en el caso del tango requiere para su reconocimiento 
una adhesión subjetiva, una disposición previa basada en el habitus. 
La adquisición de este capital simbólico puede servir también como 
insumo para enriquecer y reproducir otros capitales económicos y 
culturales (laboral, artístico, comercial, etc.). Como planteara 
Bourdieu, este capital simbólico no forma parte de una búsqueda 
consciente (aunque tampoco inconsciente), sino que es el resultado 
de la inmersión en el campo y del saber práctico. 


El discurso del Clan del Tango 


El primer show tuvo lugar en el barrio de Mataderos, en una 
parrilla llamada La Aldea. Cuando llegué Carlos estaba charlando 
con unos conocidos en la esquina, trajeado y elegante, esperando a 
los concurrentes. Dentro del restaurante me esperaba una pareja de 
gente conocida a la que se sumarían, a pesar de la distancia del 
lugar de encuentro, alejado del centro de Buenos Aires, varias más. 
A diferencia de otros sitios donde se exhiben espectáculos de tango, 
la mayoría de los asistentes eran argentinos, salvo Eliana, una 
paulista esposa de mi amigo Emiliano. Yo estaba vestido de negro, 
ya que este es el color que solemos utilizar en las funciones los 
cantores de tango, y llevaba mis pistas conmigo. Las pistas son un 
recurso importante y accesible para el cantor cuando no dispone de 
músicos para acompañarlo. Yo había preparado mis pistas en orden 
para que los temas fueran repartidos en dos tandas de tres cada una. 
Comenzaría a interpretar la primera tanda poco antes de las 
veintitrés. Sentía ansiedad ante la posibilidad de olvidarme la letra 
del primer tango que interpretaría, “El ciruja” (Ernesto de la Cruz y 
Alfredo Marino, 1926), que formaba parte del repertorio de Julio 
Sosa y está plagado de lunfardismos; por esa razón en algunas 
ocasiones trataba de releerla. 


El show comenzó con Atilio, quien había aportado parte del sonido 
ya que, según su opinión, el de Carlos no hacía buena “cámara”, es 
decir, no tenía la distancia adecuada entre las voces y la música, 
que no era de buena calidad. Sin embargo, me comentó que no 
quería plantearle esta circunstancia. Entretanto, ya había arribado 
la totalidad de mis amigos, parejas conocidas de mucho tiempo y 
apreciadoras del tango. Pedimos parrilla y pastas caseras, que era el 
menú que se ofrecía en el lugar, acompañado de vino y agua 
mineral. Yo apenas pude saborear mi plato ya que estaba pendiente 
de mi turno en el espectáculo, pero pude hablar con mis amigos 
porque era una ocasión para hacerlo luego de algunos meses sin 
vernos. Después de que dos intérpretes subieran sucesivamente al 


escenario, llegó mi turno. Carlos me presentó como “Chocho” Calei, 
mi seudónimo basado en el de Roberto “Chocho” Florio, un 
cantante al cual admiro. Previamente Carla, una de las intérpretes 
del staff e hija de Carlos, me pidió las pistas. En este punto vale una 
aclaración: el Clan del Tango es un grupo que se conforma, aparte 
de los intérpretes originales y permanentes que incluyen a Carla, 
por un dúo de mujer y hombre, y Susana junto con Carlos. 


Comencé a cantar “El ciruja”, luego de varios días de entrenamiento 
y preparación vocal previa, de una disciplina que requiere cuidado 
y ejercitación de la voz. Entiendo que la interpretación del tango 
también exige —y al mismo tiempo permite- una flexibilidad de 
interpretación y entonación que distinguen al cantante. En mi caso 
la escucha de tangos clásicos contribuyó a incorporar algunos 
esquemas interpretativos y fónicos típicamente tangueros que 
exceden (aunque suponen) la formación vocal. Mi modalidad de 
interpretación se acerca más al período previo a Sosa. Sin embargo, 
eso no me impidió interpretar correctamente “El ciruja”, del 
repertorio del Varón del Tango. Como sostenía Bajtín en Estética de 
la creación verbal, las formas de enunciación de oraciones expresan 
significados más allá de sus contenidos literales, establecen un 
puente entre lo dicho y lo no dicho. Las diversas modalidades 
interpretativas del tango expresan distintas formas combinadas de 
su apropiación, experimentando mutaciones por medio de sus 
intérpretes principales a través de las décadas. Una de las 
mutaciones fundamentales fue realizada por Julio Sosa, quien 
además sufrió en carne propia una operación de sus cuerdas 
vocales. Sosa se convirtió entonces en un intérprete de voz grave 
con un estilo modernizado que volvió a cautivar para el tango a 
sectores de la juventud de la década de 1960, cuando la declinación 
del género en las referencias juveniles ya era evidente con la 
aparición de grupos musicales como el Club del Clan y el auge del 
rock and roll (Pujol, 2011). Luego de interpretar “Mariposita”, 
tango melódico y romántico con música de Anselmo Aleta y letra de 
Francisco García Jiménez, de 1941, concluí cantando “Tinta roja” 
(Sebastián Piana y Cátulo Castillo, 1941). Equivoqué la letra en el 
comienzo, pero puede continuar sin mayores sobresaltos hasta el 
final. 


Al concluir escuché el aplauso del público (unas cuarenta personas), 


pero lo más importante es que mis amigos estaban satisfechos y 
sorprendidos de mi actuación en el escenario. En esta circunstancia 
mi habitus conformado en el medio porteño me permitió realizar 
esta performance aun sin poseer muchas cualidades técnicas. 
Finalizada mi primera tanda de tangos, pude disfrutar con mayor 
tranquilidad de la presencia de mis amigos, pero no dialogar con los 
otros intérpretes. Carlos comenzó a relatar las distintas etapas de la 
vida de Julio Sosa, valiéndose de grabaciones, algunas desconocidas 
o de difícil acceso. En medio de esas grabaciones solía intercambiar 
algún tango o anécdota sobre la vida del cantor, entre ellas la ya 
mencionada de su encuentro con Discepolín. Con pocos insumos (en 
comparación con los espectáculos comerciales), Carlos pudo realizar 
su show, homenajeando a un artista al que conoció personalmente y 
admiró. El hábil manejo de esos insumos le resulta indispensable 
para llevar adelante su propósito económico y cultural al mismo 
tiempo. En este sentido, la carencia de insumos sofisticados, con 
relación a la complejidad tecnológica que demandan otros 
espectáculos musicales de mayor envergadura, es resaltada en 
algunas publicidades del show. Esto significa rescatar en su discurso 
(y también salvar en términos de sentido) la presencia de la 
tecnología, cuya utilización en el tango podría ser entendida, 
siguiendo una conocida frase del tango “Cambalache”, como “la 
Biblia junto al calefón”. 


Al comenzar a interpretar la segunda tanda, mis amigos ya se 
habían ido. Era ya muy tarde, casi la una de la mañana, y venían de 
un largo día a pesar de ser sábado. Valeria, mi entonces mujer, se 
quedó conmigo y, luego de pasar sin sobresaltos y más tranquilo la 
segunda ronda, pude recibir algunas felicitaciones personales, entre 
ellas de un mozo y de una cantante a quienes les gustó mucho mi 
interpretación. Al final pasó por allí Malagata, un reconocido 
cumbiero invitado por Carlos (a quien agradeció por favores previos 
de contactarlo en el medio y abrirle puertas), quien interpretó muy 
bien el tango “Remembranzas” (Mario Melfi y Mario Battistella, 
1934) y con un volumen de voz que no tenía que envidiarle nada a 
los cantantes líricos. Quizá su habitus tuviera más que ver con la 
cumbia que con el tango, ya que si bien su interpretación técnica 
fue excelente, su fraseo resultó un tanto alejado del género. La 
cumbia expresa actualmente de manera más acabada que el tango 
el sentir de los avatares biográficos de músicos y seguidores 


generalmente provenientes de sectores populares y marginales. Pero 
lo más importante es constatar la existencia de una red de mentores 
de la música que garantizan la movilidad de los músicos populares 
por distintos lugares, que fuera mencionada por Robert Faulkner y 
Howard Becker (2011). Esos mentores conforman un grupo de 
agentes musicales que establecen redes informales entre sí y cuyas 
características varían de acuerdo con los lugares de residencia, tipo 
de espectáculos, etc. Exponen su prestigio por la calidad de los 
músicos recomendados a otros mentores. 


Cuando terminó el show, bien avanzada la noche, le pedí a Carlos el 
dinero que me correspondía. Luego de un momento de recuento, 
recibí mi paga. 


Los horarios en que se llevan a cabo los espectáculos y los lugares 
(entre otros factores, como los conflictos internos) aparecen 
también como una limitación al momento de facilitar la 
permanencia de los miembros originales en el grupo. De esta 
manera, en la segunda presentación que se realizó pocas semanas 
después una de las integrantes, Mirta Vidazo, ya no formaba parte 
del Clan, y se fueron agregando otros intérpretes. Luego me enteré 
por la propia Mirta de diferencias de criterios que mantuvo con 
Carlos con respecto al tango y que implican cosmovisiones 
diferentes, con relación al lugar de los jóvenes y a las mujeres en la 
sociedad. El lugar de la segunda presentación fue en un pequeño 
bar-restaurante de la zona de Paternal donde suelen realizarse 
peñas y cuyo dueño es un músico folclórico. Puede decirse que el 
sitio era más humilde que el anterior, en el que la concurrencia 
mayoritaria eran familiares o amigos directos de los cantores. No 
registré en esta ocasión la presencia de personas que hubieran 
concurrido directamente al espectáculo debido a las diversas 
convocatorias por la red que Carlos efectuó previamente. En esta 
ocasión se agregó una intérprete, Marga, que abrió el espectáculo 
con “Remebranzas”. Su interpretación fue virtuosa ya que sobresalía 
por el manejo de la técnica y el registro vocal, de manera similar a 
como había sido interpretado ese tango en el show anterior por el 
cumbiero Malagata. Carlos solicita aplausos fuertes “ya que se van a 
escuchar en la radio” y comienza a contar sus chistes, en general 
referidos a las mujeres y a la figura del “calavera”. Este personaje, 
sobre el que yo ya había oído escuchar chistes de similar tono que 


relatara el Nene Fontán en Hora Cero Tango, hace referencia no ya 
al hombre abandonado y víctima del desengaño amoroso que 
narran las letras de los tangos de los años 20 y 30, sino a los 
avatares del hombre —propio de los años posteriores— incapaz de 
comprometerse fielmente con una mujer. En este caso el hombre 
acepta esa condición como un destino insoslayable que no se 
encuentra exento de penurias. 


Es mi turno e interpreto nuevamente “El ciruja”, pero esta vez lo 
dedico a Daniel Palacios, un joven y comprometido dirigente 
cartonero del barrio La Cárcova de José León Suárez, fallecido hacía 
pocos años. Cuando concluye la primera tanda de tangos, interviene 
el dueño de local interpretando varios temas folclóricos. Algunas 
manifestaciones actuales del tango son acompañadas —a diferencia 
de otras décadas- por números musicales y bailables folclóricos, 
cuestionando así el tradicional clivaje musical entre Buenos Aires y 
el interior del país. 


Los miembros 


Había tenido referencias previas de Carlos por medio de su hijo 
Guillermo, que realiza convocatorias a cantantes para interpretar 
tangos en distintos sitios. Recuerdo que en 2007 participé en una de 
ellas en el shopping Villa del Parque, donde canté una tanda de dos 
o tres tangos. Esa convocatoria había sido efectuada con el fin de 
seleccionar algunos cantantes para shows de tangos en otros 
lugares. Otra referencia provino de un amigo mío cuyo padre es un 
reconocido poeta del tango. Es decir que el Clan tiene antecedentes 
de constitución previa con personas poseedoras de un conocimiento 
del tango y sus disposiciones que ocupan posiciones diversas en su 
campo. Sobre los integrantes-cantantes del Clan, supe por 
intermedio de un amigo actor que Mirta suele organizar 
espectáculos y varietés, compartiendo de alguna manera el interés 
(simbólico) de Atilio por la presentación. Esta red del tango 
compuesta por organizadores, poetas y cantantes se relaciona de 
distinta manera con los valores sociales y estéticos que sustenta 
Carlos, el líder del Clan. 


En el bar Tinta Roja 


Mirta Vidazo también emplea la red, aunque en menor medida, 
para los espectáculos que organiza. Ella considera que para la 
difusión es mejor la información “boca a boca”, según me dijo en 
una entrevista. El contenido y diseño de sus convocatorias apela a 
un nosotros no vinculado a una época determinada —como en el 
caso del Clan del Tango- sino a ideales artísticos y grupales. La 
imagen de Eladia Blázquez, una referente importante de la 
renovación poética tanguera de los años 60, aparece en una de sus 
convocatorias junto a una amplia propuesta de actividades 
culturales abiertas a los concurrentes (que incluye música, teatro 
breve, literatura). Luego de la crisis, durante tres años coordinó 
grupos de aficionados a la poesía que se reúnen en cafés. Esta 
actividad, me señalaba en la entrevista, es difícil de llevar a cabo en 
los bares debido al escaso consumo de los poetas durante su tiempo 
de permanencia -generalmente prolongado- en ellos. Con el fin de 
“garantizar la difusión de las poesías” de estos seguidores, tiene la 
intención de editar una revista. Pero la actividad principal de Mirta 
es la actuación, que le permitió “abrir sus horizontes” y emprender 
una nueva vida, dificultosa pero más “libre en el sentido existencial 
del término”. Estas apreciaciones de Mirta ilustran, junto con los 
otros casos analizados, las dificultades que encuentra la búsqueda 
de una recomposición subjetiva (y también las posibilidades que 
abre) por medio de la utilización grupal del arte. 


Esta actividad desviada socialmente (puesto que experimenta tanto 
la sanción familiar como social por ser considerada inútil) pudo ser 
sobrellevada por ella debido a la aceptación y los comentarios 
positivos del público. En este caso podemos constatar que la teoría 
del etiquetado, considerada como internalización del discurso del 
grupo practicante de la actividad desviada (aunque este grupo 
ampliado sea el que incluye al público), se verifica, y que el 
discurso grupal funcionó en este caso como estímulo para su 
continuidad en la actividad artística.* En una de sus presentaciones 


nocturnas en un bar del barrio de Boedo observo la presencia de un 
grupo de sus seguidores literatos. Son personas de mayor edad y 
capital simbólico que los seguidores del Clan del Tango. Recitan 
poesías, cada uno a su turno, y en los intervalos Mirta canta a 
capela temas de Joan Manuel Serrat. Me pide que recite algo, pero 
eludo la proposición ya que solo fui preparado en esa ocasión para 
interpretar tangos con pistas. Intento cantar “Tinta roja” sin música 
ya que el reproductor de sonido no funciona y comento el sentido 
de su letra. Ella me aclara que en el taller al cual concurren leen 
poesía tanguera. Recita una poesía de Eladia Blázquez, “El corazón 
al sur”. 


La estética que emplea se encuentra más emparentada con ideales 
progresistas que critican el papel subordinado de la mujer en la 
sociedad y el individualismo. 


La Peña de Cantores y Poetas de Raúl “Pato” Duek 


Luego de la entrevista que le realizara a Duek en su casa concurrí a 
la peña que realiza dos veces por mes en un local aledaño a su 
inmobiliaria situada en el barrio de Once. El frente del local se 
anuncia como centro cultural (Tiempo de Tango) donde se realizan 
distintas actividades artísticas vinculadas al tango. Este centro 
cultural fue abierto en el contexto de la crisis de 2001. Con un 
micrófono en mano me invita a pasar. De espaldas al ventanal de la 
calle hay una pequeña tarima y un guitarrista, el maestro Mario 
Gauna, que acompaña a los cantores y poetas de la peña. Los 
concurrentes son una veintena, sentados en hileras de sillas que dan 
a la tarima, en su gran mayoría adultos mayores. Pato Duek anima 
la velada contando anécdotas y chistes, habilidad que aprendió en 
distintos cursos y talleres de expresión corporal, clown y oratoria. 
Está vestido, como en otros sitios, de tanguero; pero no como quien 
se produce para ir a bailar sino como alguien que ha adoptado un 
estilo de vida. 


Me hace cantar un tango para probar e interpreto “Tinta roja”, 
aunque no venía preparado para hacerlo. Escucho al final algunos 
aplausos y regreso a mi asiento. En cada hilera hay una carpeta con 
letras de tangos y otras canciones, algunas de las cuales entonamos 
en conjunto a instancias de Duek. De a ratos nos acerca el 
micrófono a cada uno para que se escuchen mejor nuestras voces. 
La mayoría de los hombres y las mujeres se vistieron para la 
ocasión. En el frente del local, donde entonces se ubicaba el 
escenario, se intercalan los temas que entonamos con dificultad, las 
anécdotas de Duek y de algún especialista, como el historiador del 
tango Ricardo Selles, académico de número de la Academia 
Nacional del Tango. Sobre la pared hay colgadas unas láminas con 
el rostro de Gardel, con quien se identifica Pato Duek. Abajo reza 
una emocionante leyenda: “No sabés las ganas que tengo de verte”. 
Además del retrato de Gardel hay otros de Edmundo Rivero, Tita 
Merello, Horacio Salgán, Raúl Lavié y uno pequeño del Che 


Guevara. Sobre una de las paredes hay una especie de pequeño 
santuario con un candelabro y velas. En este caso considero que 
Gardel representa para Duek ese nombre propio proustiano, 
hipersemantizado, que lo remite a otros lugares y tiempos pasados, 
en particular a aquellos vinculados con la infancia. Percibo también 
en la sala un sincretismo que proviene de distintas fuentes 
culturales, políticas y religiosas que contrasta con el monologismo 
del Clan del Tango. 


El repertorio interpretado por cantoras y cantores aficionados se 
ubica en general entre la década de 1920 hasta la de 1940, salvo 
algunas excepciones. El maestro Gauna nos acompaña con destreza 
y paciencia ante nuestros olvidos y yerros. Pero eso no parece 
importar ya que la presencia y actuación allí poseen otro 
significado. Pato presenta a Julián, que interpreta un tema de 
Gustavo Cordera con música ciudadana: “El tango fue mi cuna... / 
Mi vieja me cantó duerme negrito. / Mi viejo me soñó como 
angelito...”. Las letras del tango ofrecen relatos que permiten 
asociar en las biografías las experiencias pasadas desde la infancia 
hasta la actualidad, permitiendo expresar grupalmente anhelos y 
circunstancias tristes y algunas felices. Como la de Pato, que en días 
después viajaría a Génova a visitar a su novia que conoció bailando 
en el salón Canning, y luego visitarán juntos Irán, la tierra de 
nacimiento de su padre. Julián canta: “Adiós, Pato, compañero de 
mi vida... / alma querida de aquellos tiempos. / Acuden a mi mente 
aquellos tiempos / y aquella novia que tanto amé”; “Ponele gel al 
pelo y salgamos a bailar”. Duek aclara que Julián perdió hace poco 
tiempo a su novia y elogia su fuerza vital... También comenta el 
desbloqueo económico a Cuba y la importancia que reviste la espera 
(pide aplausos para la “espera”). 


Luego Ruth? canta el tango “La mina del Ford”. De vez en cuando 
Duek emite un silbido tanguero. Hay aplausos. Ahora ella canta una 
canción de María Elena Walsh (“La chacarera de los gatos”) y pide 
que la acompañemos con los maullidos de la canción. Es un 
encuentro lúdico y festivo, donde se busca volver un poco a ser 
niños, pero también compartir un lugar otro, heterotópico y 
heterocrónico (Foucault, 2010), donde poder expresarse y ser 
reconocido por los otros. Pato presenta a Alberto agregando que fue 
finalista en un programa de televisión. El cantor aclara que en 


realidad le dieron “el final” en la séptima ronda, pero que fue una 
buena experiencia. Aplausos. Canta el vals de Arquímedes Arci 
“Ilusión azul”, que es rápido y nostálgico. “Pero yo no siento el 
dolor de la herida, de tu negra traición.../ fueron tus ojos los que 
me evitaron con su fulgor...”. Canta luego folclore de Alfredo 
Zitarrosa (“Zambita por vos”). Pato Duek parafrasea un verso de 
Héctor Gagliardi y demuestra su habilidad como locutor- 
presentador. Presenta a Juan Carlos, que está vestido de tango y 
canta “Ruinas” (Tato Finocchi y Mariano Pini). Pato me avisa que 
después me toca a mí. Se me ocurre cantar el vals “Bajo un cielo de 
estrellas” o bien el tango “Bajo el cono azul”, ambos temas 
románticos. Juan Carlos cuenta un chiste de argentinos y Pato lo 
apura con el tiempo. Al final Juan Carlos canta “Balada para un 
loco” (Astor Piazzolla y Horacio Ferrer, 1969) con mucha dificultad 
ya que no llega a los agudos. Su canto es histriónico pero 
desafinado, aunque no parece importarle el qué dirán. Pone mayor 
énfasis para el final de la balada (“Loca ella y loco yo”). 


Luego de contar un chiste el presentador me anuncia. Canto el vals 
“Bajo un cielo de estrellas”, me olvido al final la letra pero me 
ayudan desde el público. Luego interpreto el tango “Bajo el cono 
azul” y al final aplauden. Una señora canta luego el tango “A 
Homero” de Aníbal Troilo y Cátulo Castillo y “Versos” de Atahualpa 
Yupanqui. Pienso en ese momento sobre la reflexividad de mi estar 
en ese lugar como investigador y partícipe al mismo tiempo, 
situación que me produce alguna incomodidad ya que me percibo 
momentáneamente como un intruso. Pero me tranquiliza pensar 
que voy a regresar en otra ocasión solo para cantar. 


Ema, la poeta, relata su poema “Raíces de libertad”: 


La libertad no elige los aplausos, 
solo busca la paz y la justicia 


en una identidad desnuda de mentiras... 


Es el turno para cantar de Héctor Rosario Ponce, quien pintó uno de 
los cuadros con nombre de tango, Moneda de cobre, que cuelgan de 
una de las paredes del sitio. Su pareja felicita a Pato por su próximo 
viaje y por estar enamorado. Cuando Héctor pasa, pide un aplauso 
para el maestro Gauna y presenta con un recitado previo el tango 
“Mariposita” (Anselmo Aieta y Francisco García Jiménez, 1941) que 
Ema canta: 


Un bandoneón con su resuello tristón 
la noche en el cristal de la copa y del bar 


y del tiempo que pasó. 


Mariposita, muchachita de mi barrio, 
te busco y no te encuentro 

siguiendo este calvario 

con la cruz del mismo error. 
Volvamos a lo de antes, 


dame el brazo y vámonos. 


Vos te equivocaste con tu arrullo de sedas palpitantes 
y yo con mi barullo de sueños delirantes 

en un mundo embriagador. 

¡Volvamos a lo de antes, 


dame el brazo y vámonos! 


Héctor termina con otro tango romántico, “Íntimas” (Alfonso 
Lacueva y Ricardo Brignolo, 1926): 


Mas la vida tiene abismos insondables 
hay recuerdos de amor inolvidables 


y hay vacíos imposibles de llenar. 


Comenta al finalizar que “la ausencia del amor perdido” es una 
constante de nuestro tango y que Homero Manzi decía que ese amor 
nunca regresaría. Luego termina Analía, una chica más joven que 
canta el vals “Pedacito de cielo” (Enrique Francini-Héctor Stamponi 
y Homero Expósito, 1942), continuando con la temática lírica: 


Los años de la infancia pasaron, pasaron. 
La reja está dormida de tanto silencio. 

Y en aquel pedacito de cielo 

se quedó tu alegría y mi amor. 

Los años han pasado, terribles, malvados, 
dejando una esperanza que no ha de llegar. 
Y recuerdo tu gesto travieso 


después de aquel beso robado al azar. 


Fuertes aplausos la despiden. Es la reunión de fin de año y nos 
espera un brindis con algunas bebidas y comestibles que trajeron los 
concurrentes. Pato Duek cuenta que tuvo muchas novias, pero 
espera que esta sea la última. Para la ocasión canta “Naranjo en 


flor” (Virgilio y Homero Expósito, 1944): 


Primero hay que saber sufrir 
después amar, después partir 
y al fin andar sin pensamiento. 
Perfume de naranjo en flor, 


promesas vanas de un amor que se escaparon con el viento... 


Después, ¿qué importa el después? 


si toda mi vida es el ayer que me detiene en el pasado... 


Se equivoca, pero no importa porque la reunión y el canto justifican 
los yerros; poder cantar y expresar letras alusivas a circunstancias 
vitales que nos identifican. 


Dolor de vieja juventud 
canción de esquina 

dejó un pedazo de vida 

y se marchó... 

¡Eterna y vieja juventud, 

que me ha dejado acobardado 


como un pájaro sin luz! 


Concluye cantando “El cantor de Buenos Aires” (Juan Carlos Cobián 
y Enrique Cadícamo, 1936), que alude a Gardel. 


¿Dónde andarán los puntos del boliche aquel? 
Ayer empezó su vuelo de zorzal... 


Los guapos del Abasto rimaron su canción. 


Como Pato me había explicado en la entrevista que le hice en su 
casa, la profundidad de su voz surge de una ausencia o unas 
ausencias, de “una hondura del alma” hecha canción y con la cual 
él se identifica y otros intérpretes también. 


En el brindis de año nuevo que se realizó al final tuve ocasión de 
consultar sobre la peña a algunos concurrentes. A varios les gustó el 
segundo tango que canté, “Bajo el cono azul”, lo que atribuyo a la 
bella melodía y al relato sobre el efecto del paso del tiempo en las 
aspiraciones amorosas y protagónicas de sus referentes. 


Bajo el cono azul de luz 
bailando esta Susú su danza nocturnal... 
sola en medio del salón se oprime el corazón 


cansada de su mal... 


Veinte años y un amor 
y luego la traición de aquel que amó en París... 
Mariposa que al querer llegar al sol 


solo encontró la luz azul de un reflector... 


No sé si te amé, acaso lloré 
cuando te marchaste con tu amor. 
Triste recordar, sigue tu cantar, 


yo era solo un pobre soñador. 


Osvaldo, un cantante de mediana edad, trajeado de tango, me 
cuenta que comenzó a cantar en un cumpleaños de su madre, pero 
antes, como otros músicos y cantores que entrevisté, había formado 
parte de una banda de rock. La madre me aclara que en su casa 
eran todos tangueros. Carlos, un hombre de mayor edad, me cuenta 
cómo llegó a cantar en un concurso organizado por el canal Volver 
que se llama Volver a cantar y las dificultades que tuvo para 
recordar en vivo las letras de algunas canciones, en particular una 
que le tocó cantar de José Luis Perales (“¿Y cómo es él?”) cuyo 
estribillo se modifica al final. A pesar de esa circunstancia, el 
concurso le permitió realizar un viaje de pocos días a Bariloche con 
su mujer. Héctor, el pintor del cuadro Moneda de cobre que adorna 
una de las paredes, me ofrece su tarjeta en la que anuncia su 
próxima muestra pictórica, Troilotango, en homenaje a Pichuco. 
También me dice que le agradó el segundo tema que interpreté, 
romántico, como la mayoría de los que se escucharon aquella noche 
de vísperas de fiestas y viajes de regreso. 


Sergio Veloso, el cantor de Parque Patricios 


Sergio Veloso, de cuarenta y un años en el momento de la 
entrevista, es uno de los intérpretes jóvenes destacados del género 
que junto con otros grandes cantores actuales como Eliana Sosa de 
la Misteriosa Buenos Aires, Roberto Minondi de la Romántica 
Milonguera, Cucuza Castiello o el Chino Laborde, entre otros, puede 
ofrecer algunas claves para comprender la restauración del tango. 


Sergio se crió en Parque Patricios. Comenzó con la música en el 
colegio secundario con una banda de rock pesado, de la que era su 
voz. Años después, a fin de los 80, comenzó a escuchar a Gardel y a 
identificarse con las letras de los tangos, porque le resultaban muy 
actuales y reconocía en ellas circunstancias de la vida común: “Mi 
vieja escuchaba Rapidísimo, el programa de Larrea, que era un 
difusor importante del tango. Yo lo tenía mucho en la cabeza el 
tango, a la pasada, pero lo había escuchado mucho [...] Había 
muchos músicos en mi familia. Mi viejo era gallego, no escuchaba 
tangos”. 


Fue recién hacia fin de los 90 cuando comenzó a cantar tangos y 
escuchar sistemáticamente a sus cantores, especialmente las 
interpretaciones de Gardel como modelo del género, aunque 
también escuchaba a Roberto el “Polaco”, Goyeneche y a Troilo: 
“Era lo que más tenía a mano, estuve como cuatro años escuchando 
solo tangos, deje todo, pero después volví a abrirme”. Acerca de su 
pasaje al tango declara que “escuchaba a Gardel porque era Gardel; 
si tenés que cantar tangos, tenés que escuchar a Gardel. Es así, para 
mí es totalmente así. Empecé con él porque era como el referente 
del tango, una pequeña academia, y no me decepcionó nuca. Era un 
fenómeno”. 


Le comento que en mi infancia el tango no tenía difusión, era como 
un género prohibido. Para Sergio, “la imagen del tango también era 
muy vieja cuando yo era chico, muy acartonada. Estaba Grandes 
valores.* Pero cuando comencé me enamoré del tango porque el 


tango no era eso. Después yo también canté con traje, etc., pero 
como un espectáculo. El tango en sí no es eso, son cosas de la calle, 
muy marginales, son más que nada historias de vida, era como que 
lo que me identificaba era eso. No tenía que ver con un chabón 
cantando en la tele, sino las letras, el arrabal, la calle, los pibes 
jugando en la esquina con la pelota, esas letras era lo que yo quería 
escuchar”. 


Le comento también que Parque Patricios es un barrio muy 
tanguero. Sergio quiso volver a una música de letras auténticas que 
reflejara vidas cotidianas con sus problemas y despojada de 
artificios: “Sí, de hecho, yo vivo en una cortada y siempre pasaba 
por un boliche y miraba para adentro como en el tango” y había 
alguien tocando el bandoneón y un cantor, Luis Cardei. En ese 
momento no sabía quién era. Ellos tocaban en un lugar que queda 
en Pavón y Esteban de Luca. Por la comida tocaban. Después me 
enteré que se enfermó y tuvo una fama efímera. Lo habían llevado a 
cantar a Homero con Rubén Juárez y después se murió.? Era como 
que yo estaba cansado del rock, del sonido, los amplificadores y las 
baterías, las distorsiones de las guitarras, aunque todavía las 
escucho. Me gusta el sonido más que nada acústico. El sonido 
natural de los instrumentos sin ropaje. Quería escuchar ese tipo de 
sonidos, poder escuchar las melodías; priorizar eso al ritmo. Traté 
de sacarme la forma del rock y cantar tango, eso lo pude lograr 
bastante rápido. Yo trataba de que todo lo que sonara a rock 
sacarlo. Cuando ahora escucho algo que es medio rock medio tango, 
me suena feo, «grasa» me suena. Creo que hay que mantener una 
forma del cantar el tango porque si no deja de ser tango; capaz que 
está bueno pero es otra cosa, como le pasó a Piazzolla que tenía una 
formación superior [...] Yo me grababa para escuchar que sonara 
tanguero. En general las fusiones que yo escuché con el tango no 
dieron grandes resultados, no es un género que se pueda fusionar 
mucho [...] Creo que la peor época del tango fue esa [la década de 
1970], porque le habían dado la espalda al tango y estaban el rock 
y el rock nacional, que atraía más a los jóvenes porque el tango era 
de viejos. Pero cuando yo comencé ya había gente joven que ahora 
se destaca. No sé si habremos contribuido mucho musicalmente, 
pero desde el punto de vista de cambiar la imagen del tango, 
seguro. Antes el tango era más sectario, tenías que ponerte traje; no 
quiere decir que no lo haga para algún espectáculo, pero puedo 


también ir a cantar igual con un jean [...] Ahora hay pibes que 
tocan tango y nunca estuvieron en una banda de rock, y eso para mí 
está buenísimo, son la mayoría ahora”. 


Sobre el tango actual y sus cantores dice: “Me parece que ahora hay 
un under del tango que antes no existía: peñas donde va la gente, en 
ojotas puede ir. En los 70 eso no existía, en los 80 menos, cuando 
yo empecé el under era solamente el rock, en los 90 tampoco, hasta 
que empezó a haber esta movida nueva”. 


Sobre la calidad de los intérpretes actuales del género, Sergio me 
comenta: “Es distinto porque antes no se les ocurría cantar si no 
tenían una voz especial. A Mariano Mores no se le ocurría cantar. 
Ahora hay gente que se anima a cantar porque salió con el rock, con 
el pop, porque el rock hizo que hubiera gente que aunque no cante 
bien canta igual, cantautores, etc. Es un mundo difícil el del tango, 
también el de los bailarines: para mí lo fundamental es que el 
cantor exprese, pero cantar tiene que cantar bien, yo no entiendo a 
la gente que nunca tomó clases, tenés que tener muchas cualidades 
naturales para no vocalizar o hacer ejercicios para mantener la 


” 


voz”. 


Sobre su repertorio cantado declara: “Cuando empecé lo hice con 
los clásicos, «Caminito», «Volver», «Como dos extraños». Estaba un 
poco saturado del rock, aunque seguí cantando. Después la banda se 
disolvió porque yo estaba un poco cansado y lo que quería hacer 
era cantar tangos. En 2000 pude dedicarme a cantar. Después de la 
crisis, en 2003, me fui a España. Cantaba muchos estilos, pero el 
tango era como lo mío y estando afuera todavía más”. 


Durante un año estuvo en un casino de Portugal cantando tangos, 
aunque debía diversificar los estilos musicales, lo que le permitía 
vivir del canto, que era su interés. Allá cantaba bastantes tangos 
clásicos. “El argentino no escucha bastante tango, no conoce.” 
Grabó un disco allá, Efecto tango, para expresar que en el exterior 
los argentinos se interesaban más por su cultura. Regresó de Europa 
en 2010. 


Nicolás Godoy (taxidancer) 


Nicolás conoció el tango de casualidad cuando, trabajando como 
camarógrafo y reparador de PC, comenzó a tomar clases en un salón 
del Bajo. Hacia 2000 trabajaba en una productora de donde lo 
echaron por reducción de personal. Siguió tomando clases de baile 
hasta que, oficiando de fotógrafo en el Congreso Internacional de 
Tango Argentino, tuvo la ocasión de convertirse en profesor 
acompañante de las mujeres extranjeras para ese evento. En los 
encuentros de baile celebrados en ese congreso ellas se quejaban de 
la ausencia de bailarines. Al organizador se le ocurrió establecer un 
sistema pago de fichas que equivalían a un baile por tanda de 
música. A los bailarines-guía se los identificaba con una remera. La 
denominación taxidancer es una derivación de taxiboy, que designa 
la actividad de los acompañantes sexuales. El taxidancer tiene una 
normativa que sanciona todo tipo de servicio sexual. El organizador 
inventó el oficio y a Nicolás se le atribuye, según testimonia, ser 
pionero como bailarín conductor, aunque me aclara en la entrevista 
que existía antes. “A diferencia de muchos, no tenía antecedentes 
familiares en el tango, sí muchos docentes.” Pero me aclara que 
desde chico tenía mucha facilidad para el baile. 


En la época de la crisis lo despiden del banco HSBC donde trabajaba 
como técnico-soporte. Hasta ese momento no se animaba a 
dedicarse completamente al baile ya que le generaba una gran 
incertidumbre laboral, pero se vio obligado por las circunstancias a 
realizar ese cambio, a pesar de que la familia no lo apoyaba. Hacia 
2006-2007 una mujer de nacionalidad británica lo lleva a dar clases 
de tango en una milonga cerca de la ciudad de Bristol, en 
Inglaterra. Luego dio clases también en Francia. “Yo no elegí este 
oficio sino que los trabajos me dejaban a mí y tuve que seguir el 
camino más riesgoso, pero el que más me gustaba. En lo 
tecnológico, si no te capacitás permanentemente estás afuera, 
porque el mercado del tango es también inestable”. 


1. Esta aproximación no implica menoscabar la objetividad 
necesaria del conocimiento científico sino más bien adoptar, como 
planteaba Pierre Bourdieu (2010: 60), “una ruptura con la visión 
docta que se vive a sí misma como una ruptura con la visión 
ordinaria, como el observador podría tomar en cuenta, en su 
descripción de la práctica ritual, el hecho de la participación (y al 
mismo tiempo el hecho de su propia ruptura): en efecto, solo una 
conciencia crítica de los límites inscriptos en las condiciones de 
producción de la teoría permitiría introducir en la teoría completa 
de la práctica ritual propiedades que le son tan esenciales como el 
carácter parcial e interesado del conocimiento práctico o el desfase 
entre las razones vividas y las razones objetivas de la práctica”. 


2. Por ejemplo, actividades desarrolladas en locales donde 
concurrían intérpretes y músicos como Hora Cero Tango en el 
barrio de San Telmo, que a diferencia de la propuesta del Clan del 
Tango no utilizaba internet para su difusión y era organizada por el 
dueño del local. 


3. Para Bourdieu (2010: 86) el habitus está constituido por los 
condicionamientos sociales asociados a una clase particular de 
condiciones de existencia, sistemas de disposiciones duraderas y 
transferibles, estructuras estructuradas predispuestas a funcionar 
como estructuras estructurantes, es decir como principios 
generadores y organizadores de prácticas y representaciones que 
pueden ser objetivamente adaptadas a su meta sin suponer el 
propósito consciente de ciertos fines ni el dominio expreso de las 
operaciones necesarias para alcanzarlos, objetivamente “reguladas” 
y “regulares” sin ser para nada el producto de la obediencia de 
determinadas reglas y, por todo ello, colectivamente orquestadas sin 
ser el producto de la acción organizadora de un “director de 
orquesta”. 


4. Siguiendo a Becker (1999b: 193), “debemos considerar la 
desviación simplemente como un tipo de comportamiento que 
algunos deploran y otros valoran, y estudiar los procesos por los 
cuales uno y otro punto de vista se construyen y se mantienen. Y 
quizá la mejor manera de evitar caer en ninguno de esos extremos 
sea el contacto con las personas cuya conducta se estudiará”. 


5. De aquí en adelante, muchos de nuestros entrevistados u 
observados son mencionados solo con el nombre de pila, porque no 
he podido registrar sus apellidos. 


6. Se refiere al programa de tango televisivo Grandes valores del 
tango, emitido en los años 70 con la conducción de Silvio Soldán. 


7. Se refiere al verso “De chiquilín te miraba de afuera” del tango 
“Cafetín de Buenos Aires” (Mariano Mores y Enrique Santos 
Discépolo, 1948). 


8. Una visión de la sacrificada vida del cantor Luis Cardei puede 
verse en la película El torcan que se analiza en el capítulo 1. 


6. Nuevas performances 


El cadáver del tango (2012) 


Esta performance, protagonizada por el grupo Tango Protesta y la 
Compañía Tragicómica Tanguera con la dirección de José Garófalo 
y Germán Ivancic, fue realizada un sábado por la tarde en el parque 
Centenario de la ciudad de Buenos Aires. La restauración del tango 
aparece como el motivo principal de la obra. Según se explica en la 
presentación, “un grupo de seres saben que el tango agoniza y 
tienen el secreto para que viva, realizarán una serie de rituales para 
recuperar su esencia y devolverlo a la vida. ¿Lo lograrán o solo 
encontraremos su cadáver?”. 


La performance se inicia como una procesión en la que un cuerpo 
que simula un cadáver es portado envuelto en una manta blanca. 
Quienes lo cargan son también seres muertos intentado resucitar el 
tango por medio de rituales y oraciones, en un recorrido por los 
senderos del parque que es acompañado por algunos espectadores 
improvisados o bien por otros, quizá la mayoría, que se enteraron 
por internet de la programación del IX Festival Cambalache, marco 
en el cual se realizó esta performance. La procesión avanza y se 
detiene de a tramos, realizando algún recitado que puede ser de 
tipo operístico o algún ritual sobre el cuerpo. Los pasos de los 
performers son lentos, similares al movimiento de zombis, y con 
rígidas coreografías. A veces los cuerpos se desplazan en el suelo 
para volver a incorporarse con dificultad. Al final la procesión 
termina con la incorporación del cadáver y una invitación de los 
performers a bailar un tango abrazados. Todos las secuencias 
performativas de la obra exponen la crisis del tango (en particular 
del tango baile), sumido según algunos de sus protagonistas en una 
mercantilización y uniformización de sus prácticas estéticas a pesar 
de la masividad de algunas competencias, como el Campeonato 
Mundial de Tango. 


El cadáver del tango aparece entonces como la aparente y tal vez 
provisoria clausura de un proceso colectivo de resurgimiento del tango 


que se inició con la apertura democrática y se profundizó a partir de la 
crisis social y política de 2001.* También constituye la aparición 
patética de la dimensión performativa del tango actual, generalmente 
aislado de prácticas sociopolíticas y sumido en competencias e intereses 
de su campo cultural. 


Íntimos (2014) 


En esta obra teatral, protagonizada por José Garófalo y Eladia 
Córdoba, los cuerpos hablan por medio del baile, en particular 
sobre variaciones experimentales de los pasos y gestos del tango. 
Voces en off femeninas y masculinas acompañan algunas escenas, 
bajo las tenues luces de los reflectores que proyectan las sombras de 
los movimientos de la pareja protagónica sobre las paredes de la 
sala rectangular. Se recitan en off durante la obra poemas de 
Oliverio Girondo, Idea Villariño, Juan Gelman, Néstor Perlongher y 
Paco Urondo. La música de Pablo Mainetti es por lo general 
incidental y está basada en las melodías y los ritmos del tango. Al 
comienzo, una sombra revela en la oscuridad la presencia de dos 
cuerpos entrelazados. Con la luz, esos cuerpos se persiguen con 
pasos de tango en los que abundan los juegos y sacadas de pies, sin 
el abrazo, con encuentros y desencuentros corporales apoyados 
sobre las paredes de la sala. Él cae al suelo; la voz en off de Sandro 
Nunzziata (coreógrafo) enumera sus formas de unión: “Se sienten... 
se fallecen... se acoplan... se interpenetran... se acosan...”. Pujan 
bailando y finalmente se separan. La voz expresa la separación 
como un doble de sus pensamientos: “Nunca sabré quién fuiste, ni 
cómo hubiera sido... yo no soy ahora más que yo para siempre y 
vos para siempre tú... no volveré a verte, no te veré morir”. Ambos 
se desvisten y visten separados; él la toma del cabello desde atrás y 
la conduce. La tensión se palpa en el ambiente, como un acorde de 
difícil sino imposible resolución tonal. Se sientan enfrentados en sus 
sillas y se contornean con sus pies realizando cabriolas basadas en 
movimientos y gestos tangueros. 


Los movimientos son coordinados y neuróticos al mismo tiempo, 
delirantes. Ella se para sobre él, que esta tendido en el suelo, y se 
comienza a acariciar. Él se incorpora mientras una voz masculina en 
off dice: “Habítame, penétrame, tus pies caminando sobre mis pies; 
ser tu sangre, ya no puedo con esta sed quemándome; la soledad, 
sus cuervos, sus perros, sus pedazos”. Cuando él se queda en el piso, 


ella baila sola otra danza, glamorosa. Él juega entonces con sus 
zapatos, se pone su vestido y calzado. Se pinta los labios. Ensaya 
poses femeninas y suspira. Aparece un sonido en off de 
comentarista deportivo. Ella luce semidesnuda y provocativa. Se 
sientan enfrentados y él baila solo con sus pies, zapatea de espaldas 
mientras ella adorna sus pasos de tango de manera sofisticada. 
Juntan sus pies cruzados con gran esfuerzo. Una voz femenina 
pregunta: “¿Por qué seremos tan hermosas, perversas, mezquinas, 
charlatanas... encantadas de habitar en pieles que nos recuerdan 
animales pavorosos... abroqueladas por los infinitos marasmos del 
romanticismo?”. Se miran, ella hace cabriolas sobre él, emiten 
sonidos lúdicos, parecen reconciliarse... 


Una voz masculina llama al “dueño de la noche, al señor de la 
tristeza”. Al final ambos se visten nuevamente de negro y bailan el 
tango “Recuerdo” de Osvaldo Pugliese (letra de Eduardo Moreno, 
1924) de manera convencional y diestra, como forma de regresar a 
su centro existencial que es el tango, de recomposición subjetiva 
transitoria en un contexto histórico-social (posmoderno) que ha 
dejado de ser lo que era. Pero ello supuso todo un juego de 
cabriolas y complejos pasajes previos de identidad. Por último, en 
un gesto irónico, el baile convencional se transforma parodiándose 
a sí mismo, y él la conduce solo con su cuerpo, para terminar ambos 
arrojándose desde el escenario en un guiño tanguero. 


Si el baile del tango revela encuentros y desencuentros y opaca 
formas de dominación, los movimientos de la pareja en esta obra- 
performance expresan esta circunstancia hasta un límite paroxístico. 
Partes del cuerpo que muestran sus movimientos autonomizados, 
los cuerpos enteros en posiciones exigidas y ridículas, que aun así 
intentan coordinarse y establecer una comunicación, se repiten a lo 
largo de la obra que desliza un tono irónico y distanciado sobre el 
romanticismo que habita los cuerpos. 


Flashmob tanguero (2014) 


En abril se realizó en la plaza República (frente al Obelisco de la 
ciudad de Buenos Aires) una performance conocida como flashmob. 
El flashmob es un tipo de intervención urbana espontánea (flash) 
protagonizado por una multitud (mob) previamente convocada por 
las redes sociales. La convocatoria fue realizada por Sergio “cl 
Chino” Ramos, conocido bailarín organizador de milongas del 
circuito, apoyado por la Asociación de Organizadores de Milongas, 
con el fin de crear conciencia sobre la necesidad de incorporar el 
tango en la enseñanza escolar oficial. Esta performance del tango, 
junto con otras analizadas, se plantean en el contexto local y global 
actual como un discurso de integración social y entre los géneros. 


Quiero que la gente entienda la importancia del tango, la pasión, la 
sinergia... que cuando bailamos pasamos a ser uno solo. Hoy hay 
tanta violencia, estamos sufriendo tanto que creo necesario sacar el 
tango a la calle para que la gente se humanice.? 


El sábado anterior a la realización del encuentro este se había 
suspendido debido a la lluvia, pero a pesar del frío un grupo de 
bailarines aficionados y otros profesionales nos dimos cita en el 
lugar de la convocatoria. Los equipos de audio y los de filmación ya 
estaban preparados en el lugar cuando arribé con mi pareja. La 
impresión que tuve es que la convocatoria, si bien había sido 
exitosa a los fines de realizar la intervención urbana, se reducía a 
algunas personas vinculadas al circuito milonguero y que su valor 
residía principalmente en los efectos que tendría a partir de su 
difusión mediática. En total en la pista seríamos unas cincuenta 
personas, mujeres y hombres en pareja, que fuimos llegando a la 
plaza. El Chino Ramos nos indicaba con un altoparlante que al 
comenzar la música del tango “La mariposa” (Pedro Maffia y 


Celedonio Flores, 1923) debíamos acercarnos lentamente a nuestras 
parejas y comenzar a bailar en círculos de manera tal de poder ser 
captados por la filmación. Se hicieron varias tomas, partiendo cada 
uno de distintos puntos del semicírculo de la plaza hacia el centro 
para encontrarse con su pareja y comenzar a bailar. En las pausas 
recibíamos las indicaciones y apreciaciones sobre la performance 
realizada. 


Al final algunas parejas se quedaron para hacer una toma final de 
despedida, pero como era tarde mi compañera de baile y yo nos 
fuimos. Nos anunciaron que en los próximos días estaría listo un 
avance de la filmación. Al consultar algunos días después en 
YouTube, descubrí que se habían realizado desde 2009 a la fecha 
más de doscientos flashmobs tangueros en distintas ciudades del 
mundo y en distintos sitios de las ciudades, como ferias, 
aeropuertos, malls, plazas y otros lugares públicos. La mayoría de 
esos encuentros habían congregado menos cantidad de gente que el 
efectuado en Buenos Aires, aunque la modalidad de la convocatoria 
parecía ser la misma como también el efecto del público 
circundante que ocasionalmente se detenía a observar y 
excepcionalmente a participar, a veces de manera graciosa. Sin 
embargo, la globalización del tango y la importancia del abrazo 
viralizado a través de las redes quedaron de manifiesto en las 
distintos flashmobs que se realizaron y aún se realizan en todo el 
mundo. Pocos días después se pudo ver el llevado a cabo en Buenos 
Aires, publicado en el diario La Nación (29 de abril de 2014). El 
video concluía con una leyenda que resume las expectativas de la 
convocatoria y de los participantes: “El TANGO es un gran 
MAESTRO, con un lenguaje propio y sin palabras nos enseña 
inclusión, respeto, meditación, silencio, pausa, suavidad y sobre 
todo a dejar de ser nosotros mismos para convertirnos en una 
UNIDAD. ¡Todo esto en medio de un intenso abrazo y una música 
maravillosa!”. 


1. Sergio Pujol (2000) sostiene en el artículo “Muerte y 
transfiguración del tango” que su muerte fue anunciada en varias 
ocasiones. 


2. “Este sábado, flashmob tanguero en el Obelisco”, La Nación, 


Buenos Aires, 10 de abril de 2014. 


7. Tango y psicoanálisis: historia y 
posmodernismo 


Seguramente Freud no imaginó el éxito que tendría el psicoanálisis 
en la Argentina. Como plantea Jochen Dreher en un sugerente 
artículo: “Si el psicoanálisis no hubiera existido en la Argentina, 
debería haber sido inventado en ese país” (Dreger, Dreger y 
Soeffner, 2011). Este investigador señala la enorme difusión que 
alcanzó el psicoanálisis en la Argentina (y especialmente en Buenos 
Aires) desde fines de los años 50 a partir de la extensión del 
vocabulario psicoanalítico en el lenguaje cotidiano, en la cantidad 
de estudiantes y universidades, en el número de publicaciones 
especializadas y de divulgación, como también en la difusión 
urbana del simbolismo psicoanalítico con imágenes de Freud 
coexistiendo con las de otros íconos populares como Perón, Gardel, 
y también en las denominaciones alusivas a Freud de barrios y 
restaurantes de la Capital Federal. 


Sobre la base de investigaciones y estudios empíricos, Dreher 
explica esta difusión psicoanalítica como la necesidad en el país de 
construcción de un simbolismo colectivo que ofreciera una 
respuesta a los problemas de cohesión social derivados de factores 
sociales e históricos, en particular debidos a la inmigración 
transoceánica del siglo pasado. El psicoanálisis es considerado más 
allá de sus alcances terapéuticos como técnica de cura individual, 
más bien como un discurso demandado por las necesidades de 
reconstituir identidades sociales afectadas por el devenir histórico 
social del país y de la región. Según los informantes clave 
consultados (terapeutas básicamente), esa inmigración generó en 
los pacientes síntomas derivados de la pérdida y separación 
existencial de los orígenes familiares europeos. Tal desarraigo 
existencial persiste en el inconsciente colectivo como trauma varias 
generaciones luego de acontecidas las oleadas inmigratorias; el 
psicoanálisis aparece, entonces, como un simbolismo colectivo o 


imaginario social disponible para tolerar ese trauma. 


Además de en el ámbito psicoanalítico, he podido constatar también 
este simbolismo fundado en la pérdida existencial en expresiones 
artísticas actuales y callejeras, como en obras del teatro comunitario 
y performances del tango (Calello, 2015). Asimismo, otro factor 
señalado por Dreher que explica la difusión del psicoanálisis en 
nuestro país se debería a un sentimiento de culpa colectiva derivado 
de la aniquilación de las poblaciones originarias y su reemplazo por 
las inmigratorias desde fines del siglo XIX. 


También podríamos decir que, ante la intersección de problemas de 
identidad que el tango enfrentó junto con el psicoanálisis, “si el 
tango no hubiera existido en el país, debió haber sido inventado”. 
Pero lo cierto es que, a diferencia del psicoanálisis, el tango fue 
inventado en el país como un medio de resolver esos problemas de 
identidad derivados del contexto histórico social. Dos paradigmas 
culturales, el psicoanalítico y el tango, que con sus recursos 
específicos enfrentaron problemáticas subjetivas (sociales) comunes 
y al mismo tiempo compitieron sordamente entre sí. La 
“separación” de las familias originales tiene efectos, sostiene 
Dreher, en la forma de pensar de las familias actuales, de los 
progenitores que tienden a sobreproteger a sus hijos coartándoles 
en muchos casos su tendencia a la autonomía. Es curioso que el 
autor no contraste estas profundas observaciones sobre los efectos 
socioculturales de la inmigración con el tango como manifestación 
simbólica colectiva, vinculándolas entre sí. En el psicoanálisis y en 
algunos psicoanalistas pudimos constatar las referencias 
generalmente negativas sobre el tango como manifestación 
melancólica. Por ejemplo, en las observaciones ya señaladas de José 
Rodríguez Tarditi y en las apreciaciones de Pichon-Riviére sobre la 
vida y la obra de Enrique Santos Discépolo. Ambos escriben sobre el 
tango durante los años 60, época caracterizada por una importante 
expansión local (junto a otras manifestaciones culturales y políticas 
vanguardistas) del psicoanálisis. En el simbolismo cultural que se 
fue constituyendo históricamente en la región metropolitana de 
Buenos Aires la cultura del tango (la tanguidad) de alguna manera 
abona la fuerte presencia y difusión del psicoanálisis como una 
respuesta hacia la psicología y las disposiciones sociales 
representadas por aquel. Pero son escasas o nulas las referencias del 


tango hacia el psicoanálisis. 


Las alusiones del tango a la subjetividad social son, como hemos 
visto, generalmente directas, como en el tango “Mano a mano” 
(José Razzano-Carlos Gardel y Celedonio Flores, 1923), en este caso 
referidas nuevamente al abandono social y a su reparación 
imaginaria: 


Hoy tenés el mate hecho de infelices ilusiones, 

te engrupieron los otarios, las amigas, el gavión... 
La milonga entre magnates 

con sus locas tentaciones 

donde triunfan y claudican milongueras pretensiones 


se te ha entrado muy adentro en el pobre corazón. 


También, como hemos señalado, la locura aparece como un motivo 
metafórico en tangos como “Alma de loca” (Guillermo Cavazza y 
Jacinto Font, 1927), “Loca” (Manuel Jovés y Antonio Viergol, 
1922), “Suerte loca” (Manuel Jovés-Anselmo Aieta y Francisco 
García Jiménez, 1924), “Balada para un loco”, entre otros. 


En el tango, las alusiones a las patologías mentales retoman de 
alguna manera o son reflejos de la importancia que adquirió la 
cultura médica en el país desde fines del siglo XIX. La importancia 
de los “bailes del internado” realizados por los estudiantes de 
medicina a comienzos de siglo pasado ilustran, como señala Luis 
Alposta, la importancia de la medicina en esos encuentros festivos, 
donde Francisco Canaro debutó con el tango-milonga “Matasano” 
en 1914, con letra de Pascual Contursi (Alposta, Couselo y Ordaz, 
1977). Pero sería un error que, a partir de esta aserción, se 
supusiera que el significado de la locura fuera idéntico al dado en 
Europa. La “loca” en el tango señala a la milonguera con un dejo de 
cariño, tristeza y simpatía o, como en la resignificación más 


evidente de “Balada para un loco”, resalta la originalidad y 
transgresión urbana vinculada al amor. Pero en muchas 
interpretaciones las referencias psicológicas (o patológicas) 
aparecen velando, sino ocultando, relaciones sociales de 
desigualdad de las que el tango fue una expresión cultural 
privilegiada, se trate del carácter patético de los personajes, o las 
referencias directas a la locura o a la bohemia. 


El pas de trois entre psicoanálisis, tango y subjetividad social se 
desenvuelve por un lado mediante la incorporación al discurso 
social del primero y de la terminología del segundo, en la que esta 
última va quedando relegada en el imaginario social como una 
expresión cultural antigua, mientras que el psicoanálisis tiende a ser 
incorporado en discursos biologistas y espiritualistas. La fusión 
posmoderna y periférica entre esos lenguajes expresa la emergencia 
de otras subjetividades sociales con relación a aquellas que 
informaron las expresiones socioculturales durante gran parte del 
siglo pasado. La tanguidad aparece en la forma de estereotipos que 
pueden ser cuestionados y revalorizados desde discursos que 
relacionan la corporalidad con el psicoanálisis, como el psicodrama, 
las performances y la tangoterapia. También desde la 
cinematografía y la literatura que “restaura” al tango frente a 
nuevos contextos y dilemas existenciales, mediante climas a veces 
oníricos y neosurrealistas. En ese contexto el psicoanálisis no 
aparece enfrentado a la melancolía y a aquellas circunstancias que 
dieran origen a la subjetividad “tanguera” sino en un pas de deux 
en el que aquel se alía con el tango (en el baile preferentemente) 
para enfrentar las ansiedades derivadas de la carencia de empleo, la 
fragmentación social y la liberación de la disciplina fordista en un 
mundo líquido y generador de nuevos deseos 


Tangoterapia 


Junto a otras expresiones diferenciadas del tango (queer, gay, 
nuevo, protesta, etc.), que ya hemos analizado en capítulos 
anteriores, la tangoterapia se distingue por su orientación científica. 
Si hemos de considerar a las milongas guiadas por el retorno y la 
reelaboración de un ideal romántico reprimido en la 
tardomodernidad, la tangoterapia forma parte entonces de los 
discursos científicos que intentan encauzar ese ideal según los 
criterios actuales de la selección de parejas y la ecología 
matrimonial (Illouz, 2012). En este caso la reconstitución del sujeto 
apela a un discurso normalizador de sus prácticas. El desvío aparece 
en la forma de distintas patologías que se revelan durante el baile y 
que la tangoterapia, como “institución angélica compensadora”, 
puede remediar. 


Como adelantamos, los tangoterapeutas señalan con frecuencia que 
la milonga es un lugar de frustración y vanidades donde circulan 
códigos de narcisismo, aceptación y rechazo. La mayoría de ellos, 
formados en el psicoanálisis freudiano, comenzaron a registrar en 
las interacciones de la pareja de baile situaciones y comentarios que 
ameritaban según ellos otro enfoque, más allá de la milonga. La 
gestualidad y los síntomas corporales que observaban les revelaban 
situaciones de anormalidad en el vínculo. Se preguntaban si los 
miembros de la pareja bailaban de acuerdo con el ritmo, de qué 
manera los hombres (o las mujeres cuando conducían) apoyaban el 
brazo sobre la espalda del partenaire, si eso les ocurría siempre, 
etcétera. 


A partir de estas observaciones y preguntas, los referentes de esta 
nueva disciplina desarrollan métodos terapéuticos diferenciados que 
se basan generalmente en el psicoanálisis freudiano o bien en la 
psicología junguiana. En sus métodos de intervención terapéutica 
predomina el abrazo cerrado con acompañamiento de 
orquestaciones románticas, pero no necesariamente melancólicas. El 


uso del tango es considerado una herramienta de ampliación de la 
experiencia, como un medio de desarrollo personal o para superar 
problemas específicos. Según los testimonios recogidos, el tango les 
permite superar la “sensación de encierro” o bien, como plantea 
Giddens (1997), evadirse de “formas de excarcelación de la 
experiencia” en un mundo dominado por sistemas abstractos en el 
que predomina la incertidumbre social y personal. 


La práctica del tango baile es reconocida por muchos 
tangoterapeutas como una herramienta para superar crisis laborales 
y personales (especialmente como consecuencia de la crisis de 
2001) o problemas de salud. Consideran la práctica del tango un 
estar holístico integrado del yo de ambos, una “meditación en 
movimiento y con otro” que permite una recomposición, 
reestructuración y nuevos sentidos para la existencia. Tal estar 
holístico tiene lugar en este abordaje terapéutico como una práctica 
apartada o descontextualizada de su lugar original que es la 
milonga. 


La aparición y el desarrollo desde fines del siglo pasado de la 
tangoterapia revelan, mediante una nueva vinculación entre tango y 
psicoanálisis, la emergencia de una nueva subjetividad social 
basada en compromisos culturales distintos de los que 
caracterizaron la cultura urbana argentina durante el siglo XX. El 
importante desarrollo urbano que tuvo la cultura psi encontró, 
como hemos visto, un suelo propicio en ciertas características de la 
cultura transoceánica hibridizadas con la cultura criolla. 


Conclusiones (y aperturas) 


Desde su aparición, el tango expresó artísticamente las 
identificaciones, las memorias y los anhelos sociales, conjugando las 
dimensiones existenciales con las comunitarias y políticas. 
Manifestó relaciones sociales y de la vida cotidiana al mismo 
tiempo que elaboró representaciones colectivas, algunas de las 
cuales, vistas desde el presente histórico, terminaron por realizarse 
(per-formarse). Estas consumaciones del tango, si bien fueron más 
evidentes en determinados momentos históricos —por ejemplo, en la 
década de 1940 con el surgimiento del peronismo-, informaron 
también los mensajes políticos de los carnavales. 


Si bien se destaca la existencia de numerosos tangos de variado 
contenido político (cuyo registro iba desde el anarquismo hasta el 
nacionalismo), dentro del corpus tanguero primaron los de temática 
existencial que dejaban revelar (y también ocultar) contenidos 
sociales y políticos. Las relaciones sociales de género fueron 
presentadas por el tango como las quejas y aspiraciones subalternas 
que aspiraban metafóricamente a una vida mejor. Los fracasos 
sentimentales atribuidos a los desengaños amorosos revelan 
también —tanto en los tangos como en sus derivaciones estéticas- un 
contenido social y político explícito o subyacente. Los primeros 
personajes del tango (guapos, malevos y compadritos) dieron lugar 
a otros devenires caracterológicos, más sentimentales, en los que la 
lucha simbólica (territorial y afectiva fundamentalmente) se 
enfrentaba por un lado al progreso y por el otro a quienes 
encarnaban ese progreso, en diversas figuraciones (“bacán”, 
“otario”, “susheta”, etc.). Otros países como Brasil, Chile y México 
presentaron estereotipos similares aunque sus derivaciones (y esta 
es una presuposición que surge de algunas evidencias) 
sociocaracterológicas fueran divergentes, como también sus motivos 
de conflictos materiales y simbólicos. 


Los personajes del tango formaban parte de una trama mimética de 


microepopeyas urbanas que reconocían historias comunes. Esas 
historias tuvieron como escenario una ciudad que ya no era 
comunitaria, pero tampoco plenamente capitalista, en la que sus 
protagonistas se resistían a los profundos desequilibrios 
demográficos, culturales y socioespaciales, elaborando imágenes en 
las que se vieron identificados. Estos personajes urbanos fueron 
vistos (generalmente desde el poder y sus dispositivos 
disciplinarios) como individualistas, enajenados o resentidos 
melancólicos. Los rasgos atribuidos a la personalidad porteña, si 
bien podían encontrarse en algunos tangos, fueron -como en las 
relaciones de género-— parte de una realidad social que excedía la 
voluntad de sus protagonistas hombres y mujeres, quienes 
intentaban afirmar una identidad de clase (y en ocasiones ejercer la 
crítica social) mediante la creación e interpretación de los tangos. 
Voces subalternas en una sociedad periférica que se resistía a la 
adaptación plena a los dictados de la modernización, masas urbanas 
conformadas por antihéroes y milongueras que compartían las 
dificultades de la miseria y que eludían los estereotipos de género 
intentando elaborar una cultura común a partir de las diferencias, 
donde la “comedia de los sexos”, si bien encontraba algunos 
guiones comunes como el abandono y la nostalgia del regreso, 
podía mantener finales abiertos (o ser reabiertos) en otros 
escenarios y espectáculos que mantuvieron puentes realistas y 
ensoñadores con la vida cotidiana. 


El tango no como expresión criolla (Borges) o inmigratoria sino 
como expresión cultural “híbrida” entre distintas manifestaciones 
culturales y sociales tuvo consecuencias políticas posteriores 
(prefigurativas). Con el devenir de las décadas, pasó a tener una 
historia. Historia singular dada la multiplicidad étnica y social que 
nutrió sus expresiones artísticas y mediatizadas que a su vez 
encontraron una traducción simbólica en el campo político como 
expresión (elaborada o tergiversada) de voces subalternas donde el 
Estado jugó un rol importante. Retrospectivamente, las 
dramatizaciones de la vida cotidiana que realizara el tango 
mediante su espectacularización fueron un medio de 
(auto)reconocimiento social que permitió una reelaboración estética 
y política con consecuencias “catárticas” que excedieron (y 
resistieron) la integración del tango en marcos disciplinarios o 
normativos. También la pérdida traumática de ídolos populares 


como Gardel, el vacío simbólico que dejó su muerte accidental 
demandó una construcción simbólica basada en el mito del eterno 
retorno; vacío que fuera sucesivamente ocupado por distintas 
figuras transicionales y mediáticas originadas en el tango hasta 
alcanzar una dimensión político-estatal. Un proceso de 
“consumación figurativa” no previsto pero inscripto simbólicamente 
entre la historia social y las narrativas simbólicas del tango. En él 
las relaciones de género (con sus aspiraciones a la equidad social) 
tuvieron un rol simbólico fundamental. 


El tango permitió una hibridación cultural (tanto en sus letras como 
en los sainetes que inspiró y donde fue interpretado) que 
prefiguraron relaciones clasistas vinculadas a relaciones de género, 
en particular con el advenimiento del peronismo y su concepción 
comunitaria de la vida social. Las imágenes del tango fueron una de 
las fuentes que nutrieron a ese movimiento político como aspiración 
a una sociedad armónica. Los medios de comunicación 
(particularmente la radio, la prensa y el cinematógrafo) 
contribuyeron a partir de la década de 1930 a la amplificación y 
mediación de los modelos sociales y existenciales de los que el 
tango era portador en sus letras y representaciones escénicas, 
elevándolas a un plano político con la intervención (negativa y 
positiva) del Estado. Las ensoñaciones que derivaban de sus letras 
elaboradas en sainetes, radioteatros, films, folletines, literatura se 
correspondían con las voces de personas que se sentían humilladas, 
voces subalternas. Es el caso de las de los personajes que 
encontraban su expresión en escritores como Roberto Arlt, los del 
grupo de Boedo, Osvaldo Mariani, Leopoldo Marechal, Marco 
Denevi, Ernesto Sabato, e incluso en la literatura de Guillermo 
Saccomanno en la actualidad, entre otros. 


A partir de la década de 1980 y coincidiendo con la recuperación 
democrática con sus distintas modulaciones y crisis políticas, el 
tango experimenta un renacimiento, que remite tanto a sus orígenes 
como lo manifiestan las películas a él dedicadas luego de la crisis 
de 2001- como a otras de sus manifestaciones bailables, musicales y 
cantables. La “huella” de la represión simbólica del tango emerge 
como diseminación en variadas expresiones y prácticas culturales. 
Este “regreso” del tango expresa a su vez las preocupaciones que 
acompañaron y acompañan el nuevo milenio. Si el tango fue 


expresión de la vida cotidiana, de los avatares existenciales urbanos 
en sus distintas dimensiones, la politización experimentada luego de 
la crisis encontró en el género nuevas voces y medios expresivos, 
singulares y variados abordajes escénicos de nuevas posibilidades y 
combinatorias sociales. El tango es “construido” performativamente, 
pero no por eso menos real. Una tanguidad que encuentra otros 
referentes, y nuevos climas de ensoñación y despertares políticos. 
Quizá sea excesivo hablar de “vanguardia” en el sentido tradicional 
del término, pero no es menos cierto que a partir de la crisis de 
2001 emergieron distintos grupos vinculados con el tango 
(compositores, orquestas, letristas, organizadores, bailarines, 
intérpretes, cineastas, milongueros, artistas en general y también 
críticos e investigadores) que intentan su aproximación con la vida 
cotidiana y a partir de los cuales el tango se torna crecientemente 
consciente de su vinculación con la pólis. 


Si bien el tango precedió al psicoanálisis en la Argentina, el auge de 
esta disciplina está vinculado a las características psicológico- 
sociales atribuidas al tango por los discursos psicoanalíticos (como 
la melancolía y el desarraigo) y que los discursos terapéuticos 
abordaron generalmente mediante interpelaciones subjetivas 
individualizantes. Tanto el tango como el psicoanálisis (mediante 
sus respectivos discursos y referencias mutuas en una suerte de 
dialogismo bajtiniano, inconsciente y colectivo) contribuyeron con 
sus respectivas culturas al discurso social y político porteño. El 
humor y los melodramas aparecen como una vía de interpelación de 
ambos. Análisis sobre el tango como los de Rodríguez Tarditi o 
Pichon-Riviére (quien interpretaba la obra de Discépolo como 
portavoz de la sociedad argentina) son una pequeña pero 
representativa muestra de la visión psicoanalítica sobre las pautas 
caracterológicas y culturales del tango. 


Podemos formular la hipótesis interpretativa de que el desarrollo 
del psicoanálisis en Buenos Aires es una respuesta a ciertas 
características culturales de la cultura rioplatense como la 
melancolía, el abandono y la impotencia sublimadas que formarían 
parte de la quintaesencia del perfil tanguero: tristeza, 
individualismo, resentimiento, misoginia y falta de idea 
comunitaria serían características esenciales del tango, según estas 
interpretaciones. Pero la cultura del tango excedió ampliamente su 


reducción a esta caracterología. Las modulaciones de los intérpretes 
con sus sonoridades características a lo largo de la historia expresan 
la riqueza de los distintos aspectos psicológicos, dialógicos y 
sociales presentes en el tango. Podemos interpretar la cultura 
rioplatense conformada por esos polos dialécticamente 
complementarios y antagónicos entre la cultura tanguera y el saber 
psicoanalítico: la expresión cultural dialéctica del desfasaje entre 
una superestructura económica atrasada (primario-exportadora) y 
una modernización cultural europeizante, que a su vez tienen sus 
correlatos en disposiciones sociopolíticas conservadoras y 
progresistas respectivamente. El tango expresaría una cultura 
“reprimida” en términos psicoanalíticos, como voces resentidas de 
los que no tienen voz (en el sentido nietzscheano) e individualista; 
en tanto que el propio psicoanálisis y su significativo desarrollo en 
la región aparecen como una instancia superadora (pero al mismo 
tiempo formando parte) de esa cultura. El limite caracterológico al 
que estos personajes así presentados arriban es la locura como 
característica de la que son responsables individuales. 


La tangoterapia aparece como una tematización psicológica, propia 
de la cientifización actual de las relaciones de género, y como una 
práctica terapéutica en la que dos expresiones típicamente porteñas 
(y en ocasiones culturalmente enfrentadas) como el tango y el 
psicoanálisis se funden. Estas intervenciones terapéuticas visibilizan 
los síntomas psicológicos y corporales que se revelan durante el 
baile para proceder en un medio descontextualizado de su práctica 
original (milonga) a reinscribirlas en un contexto espacial y 
temporal diferenciado. De esta manera las patologías del baile de 
tango como práctica que genera síntomas y malestares psicológicos 
son tratadas en un medio aislado con un tipo de baile y música 
específicos, que se caracterizan por el predominio del abrazo y la 
ausencia de letras melancólicas. La tangoterapia como práctica 
social y discursiva se contraidentifica con las lógicas sociales 
prevalecientes en las milongas, apartándose de ellas y generando 
nuevos códigos que orientan el baile según los criterios del discurso 
terapéutico. Este puede ser considerado también como una nueva 
forma de reconstitución-incorporación de los sujetos en una práctica 
artística grupal luego de la crisis y atravesada por el discurso 
científico 


Los melodramas actuales son distintos de aquellos en los que se 
expresaba el tango. El renacimiento de este como género permite la 
lectura de las aspiraciones y dificultades que encuentran 
actualmente los mundos afectivos socialmente condicionados. Con 
la posmodernidad (y quizá con su crisis) el tango expresa como 
cifra, por un lado, una cierta demanda de estabilidad afectiva 
ensoñadora y romántica —pero no por eso regresiva— que se revela 
en espacios simbólicos como milongas y espectáculos y, por el otro, 
como un despertar autoconsciente de su dinámica política, aun no 
del todo clara en sus metas pero que ya encuentra algunos 
referentes y formas organizativas. El tango, como se ha 
mencionado, siempre tematizó en sus letras la vida cotidiana. Su 
politización como resultado de los nuevos movimientos sociales 
(feminismo, ecologismo, etc.) no podía dejar de tener referencias en 
sus letras tradicionalmente afincadas en dilemas existenciales 
urbanos y populares. En este contexto tuvo también su auge el 
tango electrónico, como expresión estética de un posmodernismo 
que enfrenta al género con sus propios límites, puesto que la 
dimensión afectiva y reminiscente típicamente tanguera aparece 
subsumida en modulaciones y texturas repetitivas, expresando 
(¿acríticamente?) percepciones urbanas desterritorializadas. 


Las performances del tango incluían originalmente (junto a la 
dominación de clases y a su articulación con el dominio colonial 
con su específica inflexión de género) formas de integración social y 
étnica entre criollos e inmigrantes que expresaban el surgimiento de 
nuevas capas económicas y socioculturales en la sociedad argentina 
enfrentadas a las oligarquías locales. 


En un marco sociodemográfico en el que numéricamente 
prevalecían los hombres por sobre las mujeres, tuvieron lugar 
distintas combinaciones y variedades de relaciones de género frente 
al modelo heteronormativo. Una particular “biopolítica” 
contextualizaba los intercambios simbólicos y efectivos entre los 
géneros y dentro de ellos mismos, con la presencia de una específica 
economía de la sexualidad y la violencia que se expresaba 
simbólicamente en el tango. De sus iniciales inclinaciones 
agonísticas basadas en los duelos a cuchillo con su culto del coraje y 
el empleo de las letras ocasionales el tango canción pasaba a 
expresar transformaciones de la subjetividad social que, si bien no 


abandonaban el conflicto social, lo encauzaban simbólicamente a 
tono con los procesos de institucionalización que estaban teniendo 
lugar en el país. En esos conflictos las referencias al género 
ocupaban un lugar destacado, como también los personajes y climas 
de ensueño que se manifestaron en el mundo del espectáculo. 


El tango, al menos desde comienzos del siglo pasado, no expresó un 
estereotipo de género salvo en algunas de sus manifestaciones, en 
particular el baile. Sus protagonistas (hombres y mujeres) 
poetizaron, cantaron o comprendieron el sufrimiento social y 
existencial, revelaron sus sinsabores sentimentales sin tapujos y 
muchas veces con vergijenza; todas manifestaciones alejadas de la 
imagen europea del héroe y también de los malevos. Las relaciones 
de género expresadas en letras y bailes originales aluden al énfasis 
en una identidad masculina como medio de afirmación clasista en 
sus inicios mediante la celebración del coraje y la valentía, y 
posteriormente como expresión deseada (y consoladora en algún 
sentido) de superioridad moral y espiritual. Las mujeres también 
afirmaron mediante el tango una identidad de clase mediante su 
afirmación de género, en ocasiones masculinizado, pero que en todo 
caso podía compartir y sentir las letras del tango de la misma 
manera como los hombres cuando manifestaban sus desaires 
amorosos. Las masas identificadas con lo femenino desde el 
psicoanálisis asumieron muchas veces en el tango una identidad 
masculina y clasista como medio de oposición a la clase 
conservadora dominante y a sus valores. 


Actualmente, prácticas sociales y discursivas pertenecientes al 
universo simbólico del tango, generalmente asociado a 
manifestaciones pasadas y melancólicas, se hallan atravesadas por 
una primacía del presente, del aquí y ahora propio de la cultura 
posmoderna o de su resignificación. En algunas de sus performances 
(Festival Cambalache, tangoterapia, tango vivencial) se destacan las 
referencias al aquí y ahora del baile que es concebido como una 
meditación activa en la cual el pasado es colocado (al menos 
momentáneamente) en suspenso. Pero en términos generales las 
performances y expresiones artísticas del tango se conformaron en 
la etapa posterior a la crisis como un renacimiento de sus prácticas, 
como rituales restauradores cuyas referencias de sentido se hallan 
en los desarrollos artísticos y sociales del pasado. Este renacimiento 


del tango se vio acentuado luego de la crisis con la proliferación de 
milongas, lugar ritual de sus bailes, y con una diferenciación de sus 
prácticas que permitió la descontextualización de sus escenarios y 
motivos originales. 


Las performances del grupo Tango Protesta, desarrolladas 
inicialmente en espacios públicos como otra respuesta artística a la 
crisis social de sentido, se caracterizó por una desidentificación con 
los estereotipos tradicionales vinculados con el tango y la sociedad. 
Si el baile tradicional del tango, siguiendo los análisis de Marta 
Savigliano (1995), se caracteriza por opacar relaciones de 
dominación coloniales y de género, las performances desarrolladas 
en el marco de Tango Protesta emplearon sus recursos dancísticos y 
coreográficos de manera heterodoxa, intentado reinventar o 
modificar sus códigos tradicionales y el binarismo sexual que les es 
inherente. El abordaje heterodoxo del abrazo como símbolo afectivo 
en el tango baile aparece como uno de los recursos principales de la 
desidentificación con los estereotipos de dominio espacial, de 
género y de grupos sociales que fueron empleados en estas 
performances. A su vez, la suspensión de la temporalidad en que 
parecen desenvolverse algunas de ellas, si bien las emparenta con la 
cultura posmoderna, permite un distanciamiento crítico (y 
momentáneo) frente a la atracción del pasado que en algunas 
expresiones del tango, como en la sociedad, poseen un sentido 
conservador. Además, la inscripción de estas prácticas de protesta 
en un plano global en el que predominan las disimetrías del poder, 
el descentramiento de los sujetos y las fragmentaciones sociales 
torna ambiguo el abrazo (aceptado actualmente como su gesto 
social más distintivo) como una forma estética de inexorable 
consumación del poder. Si durante las primeras décadas del siglo 
pasado el abrazo podía significar una forma fetichizada de dominio, 
la fragmentación social derivada de la desindustralización y la 
aplicación de políticas neoliberales durante las últimas décadas 
tornaron a las prácticas sociales del tango, lo mismo que a la 
expresiones teatrales colectivas que se potenciaron luego de la 
crisis, en rituales de integración social que encuentran en el pasado 
modelos de referencia simbólica para la actualidad. En este 
contexto el baile (y, con él, el abrazo) como ritual integrador 
adquiere una función ambigua con relación al ejercicio de una 
dominación simbólica que permite su reinscripción en marcos de 


sentido más amplios que aquellos signados por sus orígenes. 


Este marco general de restauración performática de las prácticas 
sociales y rituales del tango se evidencia también en los motivos de 
las obras cinematográficas del nuevo período. Los films del tango se 
caracterizan por la búsqueda de sus fuentes, que es también una 
búsqueda del sentido biográfico de sus jóvenes protagonistas 
actuales en un contexto histórico social que ya no es el del tango 
original y que parece haber perdido sus referentes originales. 


Pero es más bien en las prácticas sociales de las milongas donde el 
tango puede aparecer problematizado en sus códigos explícitos e 
implícitos, muchos de los cuales responden a formas actuales de la 
circulación del poder, de género y clase social. El tango queer 
promueve una desidentificación con el dominio del género 
masculino apelando centralmente al intercambio de roles entre 
quien conduce y quien es conducido. La inscripción de este 
cuestionamiento (su contraidentificación) tiende a resaltar la 
vigencia de los códigos preexistentes en las milongas por sobre los 
poderes de distinta naturaleza, que junto al de género circulan 
actualmente. Entre esos poderes se encuentran los criterios 
dominantes de selección de las parejas, que además de la capacidad 
para el baile se basan en lógicas narcisistas y de poder. Por el 
contrario, en la actuación de los taxidancers se produce una 
identificación con los códigos tradicionales de la milonga. En este 
caso la mujer debe ser introducida por un guía, generalmente 
varón, en el conocimiento del mundo exótico del tango en el que 
predominan códigos que no deben ser cuestionados sino respetados 
en cualquier circunstancia. Que las mujeres bailen y no “planchen” 
es paradójicamente el cometido final de las performances de los 
guías de tango, para quienes las mujeres deben asumir un rol pasivo 
en el baile que en general interpretan se encuentra de acuerdo con 
la naturaleza femenina. 


Todas las performances del tango, tanto aquellas que se identifican 
con sus códigos como las que se contraidentifican o bien las que se 
desidentifican con ellos o sus combinaciones, apelan a una 
restauración del ideal romántico. Pero tal restauración no consiste 
exclusivamente en un retorno de aquello que fue reprimido por la 
sociedad y la historia, como un simple gesto de regreso al pasado y 


a la idea de que “todo tiempo pasado fue mejor”, sino como una 
performance, en el sentido señalado por Schechner que admite 
reelaboraciones y que contiene en algunas de ellas cifras de nuevas 
sociabilidades basadas en relaciones de afecto, respeto y solidaridad 
entre los géneros y las personas. Esta restauración ideal tiene como 
trasfondo la amenaza de la fragmentación social, la incertidumbre y 
la violencia. 


La temática del amor romántico aparece centralmente referida en 
obras tanto del teatro comunitario, como es el caso de El 
casamiento de Anita y Mirko del Circuito Cultural Barracas, y en 
performances del tango como Íntimos, que analizamos en el 
capítulo 6. Ellas expresan con sus lenguajes la utilización de 
modelos de integración extraídos del pasado que son aplicados en la 
actualidad: el esfuerzo por sostener las relaciones de pareja, de las 
familias tradicionales en el caso de la primera o de pareja a secas en 
el caso de la segunda; como metáforas de integración festiva y de 
los conflictos sociofamiliares en un contexto de fragmentación 
social e incertidumbre derivado de la crisis de los roles tradicionales 
de género. La proliferación en cientos de ciudades del mundo de las 
performances llamadas flashmobs evidencia que esos modelos de 
integración social basados en el baile y los símbolos del tango 
tienen actualmente una aceptación global. 


En las performances del tango, como en las obras de teatro 
comunitario, también se hallan referencias a los orígenes como 
medio de identificación simbólica grupal. Pero en el caso del 
primero, especialmente en milongas y peñas, se encuentran 
implícitamente contenidas en sus motivos, en nombres propios 
como Gardel, en las denominaciones de las milongas y orquestas, en 
las letras y en los lugares de ejecución de las prácticas tangueras 
que recrean los ambientes del tango original como puestas en 
escena. Es el caso de las peñas el Clan del Tango y la Peña de 
Cantores y Poetas de Duek. El Clan del Tango, cuyo subtítulo es 
“Buenos Aires del 40”, intenta recrear los símbolos y emblemas de 
esa etapa del tango, considerada su época de oro y asociada 
también a la realidad cultural y política de ese entonces. Julio Sosa 
(cuya figura también se asocia a la de Gardel) es el emblema de esta 
peña y a quien se homenajea como símbolo del tango. El discurso 
del Clan del Tango es restaurador de las prácticas sociales y 


axiológicas más tradicionales del género que se asocian con los 
valores tradicionales de la sociedad como la familia, la patria y la 
religión. Sus prácticas sociales y artísticas a su vez se vinculan al 
mundo global por medio de la utilización de internet. 


En el caso de la Peña de Cantores y Poetas de Duek, sus 
performances incorporan como emblema ritual la figura de Carlos 
Gardel. Si bien esta figura coexiste en la peña con otros valores del 
tango, sus referencias en el discurso y en la simbólica del lugar es 
preponderante. El regreso al pasado se asocia, como en otros 
analizados, a vivencias de la infancia y a evocaciones que remiten a 
un orden comunitario donde prevalecía una mayor inocencia en las 
relaciones sociales. En la peña de Duek las referencias al tango se 
hallan atravesadas por otros discursos como los de la autoayuda y el 
yoga. En ambos casos los concurrentes —cantantes aficionados, 
disertantes y poetas- se insertan en un marco de relaciones 
artísticas que permiten su integración ritual y grupal. 


La ejecución pública de performances como El cadáver del tango — 
que analizamos en el capítulo 6- o Maratón del grupo Tango 
Protesta tiene como contexto epocal por un lado el renacimiento del 
tango entre los jóvenes, pero también el cruce con recursos 
artísticos como la música electrónica, que dieron lugar al tango 
nuevo, extremando los límites de la identidad del género. El 
cadáver del tango es una procesión pública y paródica que 
cuestiona la ritualización repetitiva del género, principalmente de 
sus coreografías y métodos de enseñanza, pero que puede ser 
aplicada a las diversas prácticas no innovadoras y comerciales que 
amenazan al tango nuevamente con su muerte. 


El protagonismo actual de los jóvenes en el tango, a diferencia de 
otras épocas, aparece como continuidad y ruptura frente a la 
“crisis” que experimentó, particularmente desde la década de 1960, 
como resultado de la irrupción de industria culturales extranjeras y 
de la sospecha cultural del tango como medio de afirmación de 
identidades trabajadoras y nacionales. Continuidad porque puede 
ser asociada al conflicto generacional que acompañó desde lo 
cultural, lo político y lo comercial esa crisis (su “decadencia”), pero 
también como protagonista de su renovación mediante el desarrollo 
de nuevas milongas y orquestas juveniles con un sentido grupal que 


supera la “era del yo” en el baile, que fue acompañando a su vez la 
crisis de la modernidad y de las convicciones idealistas o 
románticas. 


Las figuraciones futuras del tango, su plasmación política, solo 
pueden ser actualmente aventuradas como promesas de 
consumación de prácticas poéticas entre hombres y mujeres, 
también territoriales, como los Encuentros Tangueros del Interior 
(ETD. El avance de la globalización económica y cultural fue 
acompañado por la afirmación de identidades locales que 
mantuvieron distintas formas de articulación con aquella. Entre 
estas formas se cuenta el tango como un medio de expresión de las 
culturas urbanas; también por su elaboración en nuevos contextos 
espaciales y la emergencia de nuevos actores, protagonistas 
centrales de su resurgimiento, como las minorías sexuales y los 
jóvenes. Nuevos y variados territorios para las relaciones sociales 
genéricas en el tango en los que coexisten tanto la afirmación (y 
acentuación en algunos casos) de las identidades-roles de género 
tradicionales, como también sus cuestionamientos. Ambos 
encuentran en la historia del género antecedentes que los legitiman. 


El tango expresa actualmente nuevas quejas sociales y de género, 
incluida la voz de mujeres y hombres que quieren decir algo nuevo 
ante cambios que han modificado profundamente las relaciones 
patriarcales. También un romanticismo alejado de los 
convencionalismos que combina las utopías con las necesidades 
inmediatas del aquí y ahora en una sociedad en la cual se impuso la 
violencia de género. Pero ese romanticismo aparece como un 
neorromanticismo inconsciente —oceánico, podríamos decir-, que 
bucea en nuevas referencias existenciales que no pretenden quedar 
ancladas en el pasado y en el que tópicos caros al posmodernismo 
como la fugacidad y el desapego pueden ser reapropiados aunque 
sin su liviandad característica; como medios de superar la 
separatidad existencial que el tango tematiza de manera recurrente; 
un nuevo “arte de amar” que no se agota en lo efímero mercantil; 
fundado en otras formas de superación del individualismo posesivo, 
de las maneras de distribución afectivas del poder, del poder 
afectivo y del patriarcalismo. Quizá sea adecuado emplear para el 
análisis del tango perspectivas como la de Erich Fromm, para quien 
el amor maduro en una sociedad donde prima la separatidad 


conforma un proceso de aprendizaje de prácticas de encuentro que 
trascienden el temor a la soledad y a la angustia; de recuperar 
relaciones afectivas que no se reduzcan a la utilidad o al servicio de 
la permanencia del (los) vínculo(s) en un contexto desintegrador. 
“Trabajo en equipo” y “evitación de la soledad” conforman para 
Fromm los dos aspectos fundamentales de la desintegración del 
amor en las sociedades modernas porque, parafraseando al Aldous 
Huxley de Un mundo feliz: “Cuando el individuo siente, la 
comunidad tambalea”. O “nunca dejes para mañana la diversión 
que puedes conseguir hoy” (Fromm, 2016: 117). Podemos decir 
que, cuando el tango se encuentra vigente como medio de expresión 
afectiva de mensajes profundos, “algo de la sociedad se tambalea”. 
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